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Vorbemerkung 
Die vorliegende Arbeit ist die leicht gekürzte und veränderte Fassung einer 
Untersuchung, die im Sommersemester 1977 als Magisterarbeit an der Universität 
Regensburg angenommen wurde. 
Danken möchte ich Herrn Prof. Dr .} . Traeger für die Förderung der Arbeit, 
für vielfältige Kritik und wertvolle Anregungen sowie dem Vorsitzenden des 
Historischen Vereins Dr. P. Mai für die Aufnahme der Arbeit in die Verhand-
lungen des Historischen Vereins. 
Für Rat und frdl. Hinweise danke ich den Herren Dr. A . Hubel, Dr. V . Loers, 
Dr. P. Mai und Dr. M . Piendl. 
Mein besonderer Dank gilt dem Stiftskapitel der Alten Kapelle unter Dekan 
Michael Prem für die frdl. gewährte Unterstützung bei der Arbeit in Kirche und 
Archiv sowie den Mitarbeitern des Bischöflichen Zentralarchivs Regensburg. 
Einleitung 
Eine Untersuchung, die nach dem Sinngehalt eines Bauwerks fragt, ist bisher 
weder über die Alte Kapelle noch über andere nachmittelalterliche Architektur 
in Regensburg angestellt worden. Dies hängt eng zusammen mit der weitgehen-
den Vernachlässigung der neueren Regensburger Kunst überhaupt. Die Alte 
Kapelle ist zwar ein Bauwerk des Mittelalters, doch da der ihr verbliebene mittel-
alterliche Charakter nur der Entscheidung der Auftraggeber zu verdanken ist, 
welche die Kirche im 18. Jahrhundert grundlegend umgestalten ließen, ist sie 
vor allem ein Kunstwerk des Rokoko. Als solches vom 19. und frühen 20. Jahr-
hundert aus zeitbedingter Abneigung gegen diese Epoche nicht akzeptiert1, 
wurde die Alte Kapelle von der Forschung damals nur als mittelalterlicher Kern-
bau ernstgenommen. Die neuere Kunstgeschichtsschreibung hat den künstlerischen 
Wert der Rokokodekoration zwar anerkannt, betrachtet diese jedoch bis in 
unsere Zeit lediglich als „Gewand", als schmückendes Beiwerk. Die über das 
Dekorative weit hinausgehende Umdeutung des Sinngehalts, die das gesamte 
Kirchengebäude durch die Umgestaltung erfahren hat, wurde kaum beachtet. 
Die vorliegende Arbeit, die sich als Beitrag zur jüngeren Geschichte des Gottes-
hauses und des angeschlossenen Kollegiatstiftes versteht, hat vor allem die Dar-
legung der vielschichtigen Bedeutungsgehalte, durch die die Kirche im 18. Jahr-
hundert geprägt wurde, zum Ziel. Sie erstrebt dabei nicht in erster Linie lücken-
lose Aufzählung der einzelnen Bestandteile des Programms und deren inhaltliche 
Bestimmung im ikonographischen Sinne, sondern will durch Aufzeigen der über-
geordneten religiösen und historischen Leitlinien, nach denen Auftraggeber und 
Künstler den Bau formten, zu einer ikonologisch fundierten Gesamtdeutung des 
Kirchengebäudes gelangen. Ikonologie wird hierbei verstanden als kunstwissen-
schaftliche Methode, die in der eben skizzierten Weise übergreifende Zusammen-
1 Bei der Restaurierung 1886—88 sprachen sich die Gutachten dafür aus, Stuck und 
Rokokoeinrichtung zu entfernen; nur die Intervention des Domdekans Jakob bewahrte 
die Kirche vor der Purifizierung! Vgl. G. Lill , Die Alte Kapelle in Regensburg und die 
Wiederherstellung ihres Innenraums, in: Münchner Jahrbuch der bildenden Kunst 
(1938—39) 175—82, hier 175. 
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hänge inhaltlicher Kategorien zu verdeutlichen sucht, wie auch als angestrebtes 
Ergebnis, das in der Transparenz eines topologisch, historisch und geistig defi-
nierten Sinngefüges bestehen sol l 2 . 
Geschichtlicher Überblick 
Da Kirchenbauten und -ausstattungen im 18. Jahrhundert wesentlich unter 
historischen Aspekten erfolgen und sich das Geschichtsbewußtsein der Epoche 
unmittelbar im inhaltlichen und ästhetischen Bild eines Gotteshauses nieder-
schlägt, erscheint ein knapper Überblick über die Geschichte des Kollegiatstiftes 
U . L . Frau zur Alten Kapelle angebracht. Dabei ist weniger von Bedeutung, 
den tatsächlichen geschichtlichen Ablauf zu rekonstruieren, wie er sich dem mo-
dernen, quellenkritisch arbeitenden Historiker darbietet, als vielmehr das ge-
glaubte oder postulierte Geschichtsbild des 18. Jahrhunderts, das im Kirchen-
gebäude zum Ausdruck kommt, vor Augen zu rufen. 
Die Alte Kapelle bzw. einer ihrer Vorgängerbauten gehört mit Sicherheit zu 
den ältesten Gotteshäusern in Regensburg, auch wenn sie nicht, wie die spät-
mittelalterliche Tradition glauben machen will , „ein anvankch ist aller gotz 
häuser in Bayrn" 3 . Auf dieses Prädikat erhebt eine Reihe anderer Kirchen, zum 
Teil wohl mit größerem Recht, ebenfalls Anspruch 4. 
Die erste urkundliche Erwähnung datiert vom 18. Mai 875; König Ludwig 
der Deutsche, der seit 826 von Regensburg aus Bayern und später das ostfrän-
kische Reich regiert, schenkt mit dieser Urkunde das Kloster Berg „ad nostram 
capellam ad Reganspurc, quae est constructa in honore sanctae Mariae" 5 . Die 
in der Urkunde wenig später gebrauchte Form „construximus" läßt den Schluß 
zu, daß die Kirche von Ludwig als Pfalzkapelle errichtet worden war. Ob hierbei 
ein schon bestehendes Marienheiligtum in den Neubau miteinbezogen wurde, 
wie im späten 15. Jahrhundert Ulrich Onsorg, der Verfasser des „Chronicon 
Bavariae", behauptet, sei dahingestellt6. Durch ältere Quellen oder den bau-
2 Zur Definition und Abgrenzung der Begriffe „Ikonographie" und „Ikonologie" s. 
J. Bialostocki, „Iconografia e Iconologia", in: „Enciclopedia Universale dell'Arte", 
Vol.VII (1958) 163—77; und H.Bauer, „Ikonologie", in: Die Religion in Geschichte 
und Gegenwart, III (31959) 674—76, sowie zu Inhalten und Zielen besonders die ein-
schlägigen Schriften Panofskys. 
3 J. Schmid, Die Urkunden-Regesten des Kollegiatstiftes U. L. Frau zur Alten Kapelle 
in Regensburg. 2 Bde. (1911 und 1912) (= Schmid, Regesten), Nr. 449; Ders.: Die Ge-
schichte des Kollegiatstiftes U. L. Frau zur Alten Kapelle in Regensburg (1922) 
( = Schmid, Geschichte), 1. 
4 Z. B. St. Severin in Passau, St. Afra in Augsburg; vgl. R. Bauerreiß, Ein mittelalter-
licher „Lateranpalast" in Regensburg, in: Der Zwiebelturm, 19 (1964) H. 9, 200—03, 
hier 200. 
5 Monumenta Germaniae Historica (= MG) DLudw. Germ. Nr. 161; Schmid, Ge-
schichte, 7 (mit Abdruck des Urkundentextes). 
6 „Hic (Henricus II.) in Ratispona veterem capellam ampliavit in venerabile collegium 
Canonicorum. In hac ecclesia permansit cappellula sub gradu quae ampliata in latitu-
dine non plus habebat quam longitudinem altaris, quod permansit immobile. Haec 
cappellula fuit prima Ecclesia in Bavaria, unde et nomen vetus capella accepit." öfele, 
Rerum boicarum scriptores, I, 359 f.; zit. n. Schmid, Geschichte, 8. Vgl. die abweichende 
Zitierung bei O.Lehmann-Brockhaus, Schriftquellen zur Kunstgeschichte des 11. un
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liehen Befund war dies bisher nicht nachzuweisen. Ebenfalls zweifelhaft ist, 
ob diese „cappellula sub gradu", wie sie von Onsorg genannt wird, die Marien-
oder Rupertus-, heutige Maria Vermähl-Kapelle in der Nordostecke des beste-
henden Kirchenbaus, mit der ehemaligen Pfalzkapelle der Agilolfinger identisch 
ist, wie die ältere Forschung einhellig annimmt. Die Ergebnisse der Ausgrabun-
gen in Niedermünster lassen die Lage des frühmittelalterlichen Herzogshofes und 
damit auch der mit Sicherheit anzunehmenden Pfalzkapelle auch in der Nähe 
dieser Kirche vermuten7. Die bisherigen Versuche, das Alter dieser „capellula 
sub gradu" durch das Postulat einer Hofkapelle der ersten christlichen Herzöge 
noch ins späte 6. Jahrhundert zu datieren, sind jedenfalls nicht mehr stichhaltig. 
Eine Urkunde Ottos II. vom 15. Oktober 967, in der er die mittlerweile ver-
fallene Kirche — „modo dilapsa est atque destrueta" — dem Bischof Richpert 
von Brixen schenkt, nennt erstmals den Namen „Alte Kapelle" und identifiziert 
sie auch als den von Ludwig errichteten Bau: „antiquam capellam, quam olim 
antecessor noster sanetae memoriae Hludovicus Imperator construxerat in ho-
nore sanetae Dei genitricis Mariae" 8 . Die Bezeichnung „antiqua" bezieht sich 
dabei nicht auf das tatsächliche Alter des Kirchenbaus, sondern dient wohl der 
Unterscheidung von einer „Neuen Kapelle"; ob diese nun im Pfalzneubau 
Kaiser Arnulfs bei St. Emmeram zu suchen sei, oder ob es sich dabei um den in 
unmittelbarer Nachbarschaft der alten Karolingerpfalz gelegenen, von Herzog 
Heinrich I. um 950 aufgeführten Neubau des Niedermünster handelt, wie Piendl 
ausführt, ist heute noch strittig 9. 
Der Bayernherzog Heinrich IV. (als König Heinrich II.) stellt nach seiner 
Wahl zum deutschen König 1002 die verfallene Kirche und das Kollegiatstift 
wieder her und verleiht ihr königliche Freiheit. Davon berichtet eine Schenkungs-
urkunde vom 16. Nov. 1002: „in urbe Ratisponensi in curte regia quandam 
capellam, quam olim veterem vocabant, in honore sanetae Dei genitricis Mariae 
a fundamentis in matrem ecclesiam ereximus" 1 0 . In einer am 8. Feb. 1004 
ausgestellten Urkunde, die eine weitere Schenkung Heinrichs an das Stift be-
stätigt, wird der Kirchenbau abermals erwähnt: „ad regiam capellam intus in 
civitate Radesponensi in honorem sacratissime virginis Dei genitricis Mariae a 
nobis reparatam" 1 1 . Man darf aus den verwendeten Formulierungen schließen, 
daß es sich wohl nicht um einen völligen Neubau handelte, sondern um eine 
12. Jhs. für Deutschland, Lothringen und Italien (1938) Nr. 1198 „Chronicon Baioariac", 
auet. Arnpeckio, lib. IV, c. 13! 
7 Bei K. Schwarz, Die Ausgrabungen im Niedermünster zu Regensburg. Führer zu 
archäologischen Denkmalen in Bayern, H. 1 (1971) 58, wurde diese Vermutung noch 
mit großer Gewißheit geäußert; dagegen läßt ders., Archäologische Geschichtsforschung 
in frühen Regensburger Kirchen, in: „Der Regensburger Dom. Beiträge zu seiner Ge-
schichte", Beiträge zur Geschichte des Bistums Regensburg 10 (1976) 13—54, hier 33 
und 53, diese Frage wieder offen und räumt auch die Möglichkeit einer Lage bei der 
Alten Kapelle wieder ein. 
8 MG DO II Nr. 14; Schmid, Geschichte, 10. 
9 M . Piendl, Die Pfalz Kaiser Arnulfs bei St. Emmeram in Regensburg. Thum und 
Taxis-Studien II (1962) 95—126; dagegen J. Sydow, Forschungsprobleme um die Kirche 
St. Emmeram zu Regensburg, in: Ostbairische Grenzmarken 6 (1962) 168 f.; M. Piendl: 
Fragen zur frühen Regensburger Stadttopographie, in: VO 106 (1966) 63—86. 
1 0 M G DH II Nr. 29; Schmid, Geschichte, 12. 
1 1 MG DH II Nr. 75; Schmid, Geschichte, 13. 
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weitgehende Wiederherstellung des Karolingerbaus; diese Annahme legt auch 
die Form der Kirche mit dem östlichen Querhaus nahe, welche entgegen der 
Regensburger Bautradition in romanischer Zeit den karolingischen Basilikatyp 
des Vorgängerbaus beibehält 1 2 . 
Heinrich II. ist zu Recht als zweiter Stifter der Alten Kapelle betrachtet wor-
den. Die Schnelligkeit, mit der der Kirchenbau betrieben wurde — die Urkunden-
texte legen den Schluß nahe, daß die Arbeiten unmittelbar nach dem Regierungs-
antritt Heinrichs begonnen und schon nach kurzer Zeit zum Abschluß gebracht 
worden sind — und die zahlreichen Dotationen, mit denen das Stift vom König 
bedacht worden ist, machen deutlich, welches Interesse Heinrich an diesem 
Gotteshaus hegte1 3. Die eigenartige, da weder auf eine Pfarr- noch eine Bi-
schofskirche gemünzte Bezeichnung „Mutterkirche" — „in matrem ecclesiam" 
läßt darüberhinaus vermuten, daß Heinrich seine Pfalzkapelle in besonderer 
Weise auszeichnen wollte; in Verbindung mit der im Mittelalter gebräuchlichen 
Benennung „Latran" oder „Latron" für den sich südöstlich anschließenden 
Stadtteil um die heutige Weißbräuhausgasse ergibt sich eine unübersehbare An-
spielung auf den römischen Lateran, dessen Basilika den Ehrentitel „matrix 
ecclesiarum" führte 1 4 . Möglicherweise gingen anfänglich die Bestrebungen 
Heinrichs dahin, aus seiner Residenz in Regensburg einen „deutschen Lateran" 
zu machen und, in Anlehnung an das Aachen der Karolingerzeit, wo ein Teil 
der Pfalzkapelle ebenfalls Lateran genannt wurde, aus Regensburg eine „se-
cunda Roma" 1 5 . 
Spätestens mit der Errichtung des Bistums Bamberg 1007 aber waren diese 
Absichten Heinrichs, sollten sie bestanden haben, hinfällig geworden. Mit der 
Urkunde vom l .Juni 1009 schenkte Heinrich auf Betreiben seiner Gemahlin 
Kunigunde, die schon bei der Wiederherstellung des Gotteshauses als mitverant-
wortlich erwähnt worden war, Kirche und Stift zur Alten Kapelle mit allen 
Besitzungen an seine Lieblingsgründung. Bis zur Säkularisation blieb die Alte 
Kapelle Eigentum des Bamberger Bischofs; als Propst fungierte jeweils ein Bam-
berger Domherr 1 6. 
In jüngerer Zeit erfuhr das romanische Gebäude zwei tiefgreifende bauliche 
Veränderungen, die noch heute das Erscheinungsbild der Kirche bestimmen. 
1441—52 wurde die zu klein und baufällig gewordene Ostapsis durch einen 
hohen und weiten Chorbau ersetzt, der nahezu die Dimensionen des Langhaus-
mitteischiffs erreicht1 7. 
1 2 Siehe Schwarz, Dom-FS, 27, Abb. 6; vgl. dagegen den gleichzeitig von Heinrich II. 
wiederhergestellten Bau von Obermünster, der wie die Kirchen von Niedermünster und 
St. Emmeram ohne Ostquerhaus Regensburger Tradition entspricht. 
1 3 Schmid, Geschichte, 12 f.; F. Heidingsfelder: Heinrichs II. Beziehungen zu Regens-
burg, in: VO 75 (1925) 89—118, bes. 110—16. 
1 4 R. Strobel und J. Sydow, Der „Latron" in Regensburg. Ein Beitrag zum Konti-
nuitätsproblem, in: Historisches Jahrbuch 83 (1964) 1—27. 
1 5 Vgl. zu diesem Fragenkomplex neben der in den Anm. 4, 9 (Piendl 1966), 14 ge-
nannten Literatur: R. Bauerreiß, „Magistra, matrix et caput omnium ecclesiarum", in: 
Münchner Theologische Zeitschrift 13 (1962) 202—06; Ders., Ein „Lateranpalast" in 
Altbayern (Regensburg), in: Jahrbuch 1963 für altbayerische Kirchengeschichte (Deu-
tingers Beiträge 23/1, 1963) 101—08. 
1 6 Schmid, Geschichte, 14, 38 ff., 74 ff. 
1 7 Schmid, Geschichte, 246 f.; Die Kunstdenkmäler von Bayern, II Oberpfalz, 22 Stadt 
Regensburg, II Die Kirchen der Stadt, 13—59, bearb. von F. Mader (1933) (= KDB), 15. 
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Das 17. Jahrhundert brachte reiche Ausstattung, von der sich jedoch bis auf 
wenige Ausnahmen (Gnadenkapelle) nichts mehr erhalten hat 1 8; die zahlreichen 
Altäre und das Tabulat aus dieser Zeit fielen der Umgestaltung des ausgehenden 
Rokoko zum Opfer, welche sich von der Mitte bis zum Ende des 18. Jahrhunderts 
erstreckte. 1747 ff. wurde die Kirche mit Schalgewölben versehen, die Fenster 
erhielten Baßgeigenform. 1751 stuckierte der Wessobrunner Anton Landes Lang-
haus und Querschiff; die Freskierung dieser Teile erfolgte 1752 (5 Decken-
gemälde) und 1753 (12 Wandgemälde) durch Christoph Thomas Scheffler aus 
Augsburg. 1761 wurde die architektonische Angleichung des bisher ausgesparten 
Chores vorgenommen, dessen Freskierung der Augsburger Gottfried Bernhard 
Göz 1762 und 1765 besorgte. Der Regensburger Bildhauer Simon Sorg fertigte 
1764 die vier Weltteile als Bekrönungen der Oratorien, 1765 das Chorgestühl 
und 1769—76 den Hochaltar; 1782 und 1790 lieferte er Nebenaltäre für die 
Seitenschiffe. Mit dem Bau einer neuen Orgel 1791—97 fand die Ausstattung 
ihren Abschluß 1 9 . 
Dieser historisch greifbaren Geschichte und Bauentwicklung der Alten Kapelle 
steht eine weitgehend legendär geprägte Tradition gegenüber, die aber gleich-
wohl im 18. Jahrhundert im Bewußtsein des Stiftes und des katholischen Regens-
burg wirklich und somit auch für die künstlerische Selbstdarstellung maßgeblich 
war. 
Von Bedeutung ist zunächst einmal die — möglicherweise einen historischen 
Kern enthaltende — Überlieferung von der „chlain Altenchapelle zu Alten-
chapelle" als integrierter Keimzelle des bestehenden Baus; an diese „Veterem 
Capellulam in ecclesia Veteris Capelle" knüpft sich der bereits erwähnte An-
spruch, die erste Kirche in Bayern darzustellen2 0. Dieser Anspruch leitet sich 
her von der Gründungslegende, nach der der hl. Rupert an dieser Stelle einen 
heidnischen Tempel in eine der Jungfrau Maria geweihte Kapelle umgewandelt 
habe 2 1. Darin sei 616 der Bayernherzog Theodo III., der einem Traditions-
1 8 Schmid, Geschichte, 248. 
1 9 Schmid, Geschichte, 249 ff.; KDB, 15; vgl. im einzelnen die Kapitularprotokolle 
und Kastenamtsrechnungen der jeweiligen Jahre im Stiftsarchiv des Kollegiatstifts 
U. L. Frau zur Alten Kapelle. 
2 0 Schmid, Regesten, Nr. 449, Urkunde vom 3.9.1392: Vermächtnis „zu dem Altar 
in der chlain Altenchappelle zu Altenchappelle, da unser fraw ynn rast under der styeg, 
da man hinauf get hintz sand Erasem, und dy ein anvankch ist aller gotz häuser in 
Bayrn"; ähnlich Urkunde Nr. 451 vom 9.11. 1392; ebenda, Nr. 447, Urkunde vom 26.8. 
1392: Bischof Johannes von Regensburg erteilt Ablaß für die Besucher der „Veterem 
capellulam in ecclesia Veteris Capelle Ratisponensis, que ipsius beate Virginis Marie est 
insignata vocabulo queque Norice seu Bavarie telluris omnium ecclesiarum et exordium 
existit". Paricius: Allerneueste und bewährte Nachricht Von der des Heil. Rom. Reichs 
Freyen Stadt Regensburg, . . . von Johann Carl Paricio . . . (1753) (= Paricius), 344: 
„weilen es die erste Kirche der Christen gewesen"; Schmid, Geschichte, 1. 
2 1 „Vita primigenia" von 870/71, zit. n. M . Doeberl, Entwicklungsgeschichte Bayerns I 
(1906) 60; und Schmid, Geschichte, 2; „Ratisbona politica", 1729, zit. n. J.Mayer, Die 
Stiftskirche U.L.Frau zur Alten Kapelle in Regensburg (1938) ( = Mayer), 6 f.; Mau-
soleum: Ratisbona Monastica. Clösterliches Regenspurg. Erster Theil. Oder Mausoleum, 
Herrliches Grab . . . verfasset Anno 1680 Von Coelestino (Vogl) . . . vermehret, und 
biß auf das Jahr 1752 fortgesetzet Durch Joannem Baptistam (Kraus), . . . Vierdte Auf-
lag . . . Regenspurg, . . . 1752 (= Mausoleum), 14, 240; Paricius, 344; Schmid, Ge-
schichte, 1 ff. 
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Strang zufolge als Erbauer des Heidentempels gilt, während ein anderer diesen 
in römische Zeit datiert 2 2, von Bischof Rupert samt seinem Hofstaat getauft 
worden. 
Eine Traditionsvariante besagt, daß nach der Taufe Theodos durch Rupert 
(diesmal 554) dessen Nachfolger wieder dem Heidentum erlegen seien; die ent-
weihte Marienkapelle sei dann durch Karl d. Gr. nach der Absetzung des Her-
zogshauses wieder in ihren heiligen Stand versetzt worden 2 3 . Dieser Versuch, 
die (gewaltsame) Ablösung der Agilolfinger durch die Franken religiös zu moti-
vieren, der wohl im Zusammenhang mit der Heiligsprechung Karls erfolgte, 
mündete am Stift zur Alten Kapelle in eine kontinuierliche Verehrung Karls als 
Stifter und Förderer, die sich auch in den Zeilen eines alten (Wallfahrer-?) Liedes 
niederschlug: 
„O sacra vetus capellula. . . Carolus Magnus te amavit, Caesar Heinricus te 
amplificavit. . . " 2 4 . 
Die Nennung des zweiten Herrschernamens kennzeichnet Beziehungen, die 
historisch wesentlich besser begründet sind als die legendären, meist erst im 
14. Jahrhundert entstandenen Traditionen; gleichwohl ranken sich eine ganze 
Reihe legendenhafte Züge um das Verhältnis Kaiser Heinrichs zur Alten Kapelle. 
Neben dem Bewußtsein, in Heinrich den Wiedererbauer der Kirche und den 
Erneuerer des Kollegiatstiftes zu verehren, dankt das Kapitel dem Kaiser vor 
allem den Besitz des wesentlichsten Kultgegenstandes, des Gnadenbildes. An-
läßlich seiner Kaiserkrönung in Rom 1014 soll Heinrich II. die Dexiokratusa als 
„Lukasbild" von Papst Benedikt VIII . zum Geschenk erhalten und anschließend 
der Alten Kapelle übergeben haben 2 5. Ursprünglich wohl in der mehrfach 
erwähnten Marienkapelle, „da unser fraw ynn rast under der styeg" 2 6 , auf-
bewahrt, fand es vor 1451 Aufstellung in dem neuerbauten, gotischen Chor, 
bis es 1694 in die eigens dafür umgestaltete Jakobs-, nunmehrige Gnadenkapelle 
transferiert wurde 2 7 . Eine Reihe weiterer Gegenstände reliquienhaften Charak-
ters wurde ebenfalls auf Heinrich und Kunigunde als Stifter zurückgeführt: 
Die Legende hat topischen Charakter; so soll auch die Frauenbergkapelle bei Wel-
tenburg von Rupert aus einem Minervatempel in ein christliches Gotteshaus umgewan-
delt worden sein (Reclams Kunstführer Bayern, bearb. v. A. v. Reitzenstein und H. Brun-
ner, 6. Aufl., 907). 
2 2 Paricius, 344: „ein kleiner Götzen-Tempel, welcher von Theodone, dem Fürsten in 
Bayern, erbauet worden"; zur Variante, die von römischem Ursprung spricht, s. Schmid, 
Geschichte, 1 f. 
Die Haltlosigkeit der Tauflegende ist daraus zu ersehen, daß die ältere Rupertus-Vita 
aus dem 8. Jh., die sog. „Grazer gesta Hrodberti", im Gegensatz zur oben zit. jüngeren 
davon nichts weiß. Zudem war Theodolinde (t 627), die Tochter des ersten bekannten 
Bayernherzogs, Garibalds I., Gemahlin des Langobardenkönigs Authari, mit Sicherheit 
katholisch, s. Schmid, Geschichte, 2 f. 
2 3 Schmid, Geschichte, 4 f. 
2 4 Mausoleum, 240 ff.; Paricius, 345; Schmid, Geschichte, 5 f. 
2 5 Mausoleum, 242; Paricius, 348; z. Gnadenbild s. bes.: A. Hubel, „Die Schöne 
Maria" von Regensburg. In: 850 Jahre Kollegiatstift St. Johann in Regensburg 1127— 
1977 (1977) 199—231; hier: 211—17, sowie die dort angegebene Literatur; z. Begriff 
„Lukasbild" vgl. K. Hof mann, „Lukas", in: Lexikon für Theologie und Kirche 6 
(= LThK) 01930) 708—10. 
2 6 Vgl. Anm. 20. 
2 7 Schmid, Geschichte, 182 f. 
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so die „Heinrichsgewänder", zwei Kasein und vier Dalmatiken, welche aus 
Kleidern Kunigundes zu Meßgewändern umgearbeitet worden sein sollen 2 8 , 
sowie ein angeblich von Heinrich auf Reisen mitgeführtes Portatile 2 9; schließ-
lich zeigte man noch einen Kristallbecher, an dem Heinrich ein Wunder gewirkt 
haben so l l 3 0 . 
Die Weise, in der das auf Schriftquellen und interner Überlieferung beruhende 
Selbstverständnis des Kollegiatstiftes zur Alten Kapelle Mitte des 18. Jahrhun-
derts in Umbau und Ausstattung der Stiftskirche monumentalen Ausdruck fand, 
und die Ziele, die dabei verfolgt wurden, sollen nun in zwei Schritten unter-
sucht werden. 
Das Programm der Umgestaltung des 18. Jahrhunderts 
1. Der Außenbau 
Die Umgestaltung des 18. Jahrhunderts veränderte den Außenbau nur in 
geringem Umfang. Wie bei St. Emmeram, das gut zwei Jahrzehnte zuvor moder-
nisiert worden war, treten am Kirchengebäude nur die dem Zeitgeschmack an-
gepaßten Fensterformen als neu in Erscheinung. Im übrigen wahrte die Bau-
gruppe mit dem unverändert gebliebenen, freistehenden, romanischen Turm im 
Westen, welche sich am eindruckvollsten vom Alten Kornmarkt aus darbietet, 
völlig ihren mittelalterlichen Charakter 3 1. Es scheint, daß der langgestreckte 
Bau mit dem mächtigen, das Langhaus überragenden Chor, dem ausladenden 
östlichen Querschiff und dem akzentuierenden Dachreiter, in bewußtem Gegen-
satz zu dem bescheidenen Barockbau der Karmelitenkirche, die schräg gegenüber 
die östliche Begrenzung des Alten Kornmarktes bildet, Altertümlichkeit und 
Ehrwürdigkeit verkörpern sollte. 
Wie ein Riegel schließt die Kirche die Südseite des großen Platzes, dabei dessen 
gesamte Ost-West-Erstreckung bestimmend. Der bollwerkartige Charakter, zu 
dem insbesondere die unverändert belassenen Strebepfeiler des spätgotischen 
Chores beitragen, wurde bei den Baumaßnahmen des 18. Jahrhunderts ver-
stärkt durch die Errichtung einer Mauer, welche in der Flucht der nördlichen 
Kapellenanbauten und im Osten nach der ehemaligen doppelstöckigen Michaels-
kapelle zur Zandtenkapelle hin abknickend den ganzen Komplex gegen Korn-
markt und Speichergasse abschloß. Den — zweifellos intendierten — Eindruck 
des Abgegrenzten, Isolierten kennzeichnet am treffendsten das aus dem Mittel-
alterverständnis des 19. Jahrhunderts erwachsene Urteile Walderdorffs, der be-
klagt, daß „die Kirche im Jahre 1751 mit einer durchaus unschönen hohen Mauer 
gleichsam eingesargt worden (ist), welche ebenso der Kirche, wie dem Platze und 
der ganzen Stadt zur Unzierde gereicht32. 
2 8 Mausoleum, 242; Paricius, 349; Schmid, Geschichte, 253 f.; KDB, 46 ff. 
2 9 Mausoleum, 242; Paricius, 349; Schatzkammer der Residenz München, Katalog, 
bearb. v. H.Thoma und H. Brunner (1964) (= Schatzkammer) Nr. 12. 
3 0 Paricius, 248 f.; Mayer, 164 f.; Schatzkammer, Nr. 7, Abb. 8. 
3 1 Gute Abb. bei Schmid, Geschichte, Titelbild, das noch einen älteren Zustand der 
Umfassungsmauer zeigt. 
3 2 H . Walderdorff, Graf von: Regensburg in seiner Vergangenheit und Gegenwart 
(41896) (= Walderdorff), 263. 
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2. Das Nordportal 
Der Hauptzugang zur Kirche erfolgt vom Alten Kornmarkt her durch das 
inmitten der nördlichen Kapellenflucht gelegene Portal und die dahinter befind-
liche Vorhalle. Die risalitartig vorspringende Portalarchitektur, der früher ein 
weiter östlich in der Umfassungsmauer gelegener Torbau symmetrisch entsprach, 
bringt lediglich durch ihre geschweifte Giebelführung einen zurückhaltenden 
Akzent in die Geradlinigkeit des romanischen Baukörpers. Eine Inschrift, wohl 
auf dem Fries des Giebelgebälks, artikulierte ehemals das Selbstverständnis des 
Kirchengebäudes: 
„Prima Ratisbonae Capeila Vero Numini Sacra, D.Ruperti Consecratione, 
Theodonis III. Bav. Ducis Theoberti fi l i i , Procerumque Baptismo Ab Anno 
D C X V I Jam Celebris; Deiparae Virg. Imagine D. Lucae Manu, Et D. Hen-
rici Imp. Dono Facta Celebrior." 
Die Kartusche über dem Eingang trug den Vermerk: „Renov. M D C C L I I " 3 3 . 
In diesen wenigen Worten offenbart sich, was dem Stift aus seiner reichen Ver-
gangenheit von Bedeutung erschien; sie stellen eine Vorwegnahme, gleichsam 
ein Inhaltsverzeichnis des gesamten Programmes dar, das den Besucher im Inne-
ren erwartet. 
Die verbale Aussage des Portalbaus wird ergänzt durch dessen figürliche Aus-
gestaltung. Ließ schon der in seiner mittelalterlichen Struktur kaum beeinträch-
tigte Außenbau programmatische Absicht vermuten, so beweist der Figuren-
schmuck des Portals völlig die Intention der Erbauer, hohes Alter und Ehrwürdig-
keit der Kirche zu dokumentieren. Man verwendete ausschließlich mittelalter-
liche Steinskulpturen, die zum Teil wohl schon Bestandteile der früheren, roma-
nischen Vorhalle waren 3 4. Eine Madonna des 14. Jahrhunderts als Giebelbekrö-
Die Schlußfolgerung Walderdorffs: „Hier wäre ,einreißen' und »niederlegen' sehr an-
gezeigt!" ist im 20. Jh. zumindest teilweise befolgt worden. Die gotische, zweigeschossige 
Michaelskapelle, die Friedhofskapelle des von der Mauer umfriedeten Stiftsfriedhofs 
am Chor der Kirche, ist im frühen 19. Jh. abgerissen (Schmid, Geschichte, 72; KDB, 19) 
und durch einen neoromanisch gestalteten Kapellenstock ersetzt worden (diesen Zu-
stand zeigt das Titelbild bei Schmid); später wurde die Ostmauer abgebrochen und der 
Kapellenstock, in dessen Nischenraum sich heute eine Pieta befindet, nach Westen ver-
setzt, so daß der Chorschluß seitdem zur Speichergasse hin freisteht. 
3 3 D. Mettenleit('n)er, Mitteilungen über die Stift-Pfarrkirche St. Cassian (1864) 
(= Mettenleitner), 77. 
„Die erste der wahren Gottheit geweihte Kapelle Regensburgs war durch die Weihe 
durch Rupert und die Taufe des bayerischen Herzogs Theodos III., Theoberts Sohn, 
mit seinem Hofstaat im Jahre 616 schon berühmt; durch das Bild der Jungfrau, der 
Gottesgebärerin, von der Hand des Lukas stammend und Geschenk Kaiser Heinrichs, 
wurde sie noch berühmter"; „Wiederhergestellt 1752". 
Die Tatsache, daß diese für das Verständnis des ganzen Kirchengebäudes so eminent 
wichtige Inschrift entfernt bzw. bei einer der Restaurationen nicht wieder erneuert 
wurde, macht deutlich, mit welchem Unverstand den historischen Aspekten kirchlicher 
Kunst bis in jüngere Zeit begegnet wurde. Wenn auch nicht feststeht, wann diese In-
schrift verschwand, muß man doch auch der Wiederherstellung in den dreißiger Jahren 
Leichtfertigkeit vorwerfen, da damals die Bildlegenden der Wandfresken des Innenraums 
entfernt wurden, die Braun in seiner Scheffler-Monographie (s. Anm. 50) noch kannte 
und die sich auch in KDB, Abb. 19 noch erkennen lassen. 
3 4 Die Übertragung von „Baureliquien", in der mittelalterlichen Baukunst häufig 
geübt (vgl. G. Bandmann, Mittelalterliche Architektur als Bedeutungsträger (1951) 145 
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nung gibt sich bereits dem Eintretenden als Kirchenpatronin zu erkennen. Ihr 
zur Seite lagern auf der Attika zwei spätromanische Portikuslöwen, denen wohl 
auch in Zweitverwendung apotropäische Wächterfunktion zukommt; möglicher-
weise sind sie aber auch als Symbole kaiserlicher Macht aufzufassen 3 5 . In den 
Wandfeldern beiderseits des Eingangs befinden sich in kleinen Rundbogennischen 
zwei aufeinander bezogene Figuren aus der Zeit um 1200, die sog. „Beichtszene". 
Die Deutung des ursprünglichen Sinngehaltes der Skulturen bereitet allerdings 
Schwierigkeiten38. Zwar scheidet die Darstellung einer Ohrenbeichte mit Sicher-
heit aus, da u. a., wie Bauerreiß hinweist 3 7, zur Entstehungszeit der Figuren 
ein „Beichttuch" noch nicht gebräuchlich war; doch auch andere Deutungs-
versuche sind nicht restlos überzeugend. Vorstellbar wäre etwa eine Szene der 
Bußdisziplin, die Auferlegung des Ciliciums 3 8 . Am einleutendsten erscheint 
aber die Darstellung einer Taufzeremonie, etwa der Abschwörung (abrenuntia-
tio), Salbung oder vor allem der Verleihung des Taufkleides; nach Gal. 3, 27 
symbolisiert dieses das „Induere Christum", das der Täufling während des 
Taufaktes vollzieht 3 9. 
Eine eingehende Untersuchung dieser Problematik ist jedoch im Zusammen-
hang unserer Fragestellung nicht vonnöten. Eine restlos befriedigende Deutung 
scheint zudem heute kaum mehr möglich, da die künsterlisch wenig bedeutenden 
Figuren aus ihrem ursprünglichen, möglicherweise auch umfangreicheren Pro-
grammzusammenhang gerissen sind. 
Wichtig ist jedoch die Frage nach der Rezeption des 18. Jahrhunderts. Schon 
in ihrer ursprünglichen Bedeutung war die romanische Gruppe mit Sicherheit 
nicht als allgemeine Illustration eines Sakraments aufzufassen, sondern ver-
körperte, wie die Charakterisierung der beiden Personen als Bischof und Adeli-
gen zeigt, eine bestimmte geschichtliche Situation. Bei der Wiederverwendung 
der Figuren im geschichtsbewußten 18. Jahrhundert an derart exponierter Stelle 
kann daher unter keinen Umständen an die abstrakte Darstellung eines Sakra-
ments oder gar einer „volkstümlichen Szene" gedacht werden, sondern nur an 
ein konkretes „historisches" Ereignis. 
„Die Spolie"), begegnet in dieser Form in der neueren Kunst selten; häufiger behält man 
dagegen bei nachmittelalterlichen Umbauten ursprüngliche Vorhallen und Portale bei, 
vgl. Freising, Dom; Isen, S. Zeno. 
3 5 KDB, 21; z. Interpretation der Löwen vgl. B.Bloch, „Löwe", in: Lexikon der 
Christlichen Ikonographie 3 (= LCI) (1968) Sp. 112—19, bes. 117—18, D, E. 
3 6 A. Niedermayer, Künstler und Kunstwerke der Stadt Regensburg. Ein Beitrag zur 
Kunstgeschichte Altbayerns (1857) (= Niedermayer), 145 denkt an den büßenden Pe-
trus oder das heilige Bußgericht; Walderdorff, 262 f., glaubt in der Gruppe eine Dar-
stellung der Beichte zu erkennen, nennt aber auch Rupert und Theodo als Namen der 
Sage; J. J. M . Timmers: „Buße, Bußsakrament" in LCI, 1, 343—48, 344: Beichte. 
Zur stilgeschichtlichen Einordnung der Figuren vgl. H. Karlinger, Die romanische 
Steinplastik in Altbayern und Salzburg 1050—1260 (1924) 35. 
3 7 Bauerreiß, Lateranpalast 1963, 106; Ders., Lateranpalast 1964, 200. 
3 8 Vgl. K. Adam: „Bußdisziplin", in: LThK 2, 657—61; W. Koch: „Bußkleid", ebenda, 
667; R. Hindringer: „Cilicium", ebenda, 967—68. 
3 9 K. Hoff mann: Tauf Symbolik im mittelalterlichen Herrscherbild, in: Bonner Bei-
träge zur Kunstwissenschaft 9 (1968) (= Hoffmann, Tauf Symbolik) 30. Für eine Tauf-
darstellung tritt auch Bauerreiß, Lateranpalast 1963 und 64, ein. 
Zu den einzelnen Tauf Zeremonien vgl. W. Deinhardt: „Taufe", in: LThK 9, 1007—18, 
bes. X , 1014—15. 
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Hier ist ein Teilaspekt der Regensburger Überlieferung aufschlußreich, der 
sich länger halten konnte als das Verständnis der dargestellten Aktion, welche 
in ihrer Archaik für einen Menschen der Rokoko- und nachfolgenden Zeit wenig 
anschaulich gewesen sein muß: die Überlieferung von Alter und Benennung der 
Figuren. Niedermayer wendet sich 1857 in seiner Regensburger Kunstgeschichte 
gegen eine Herkunft der Figuren „aus agilolfingischen Zeiten, wie vielfach ge-
druckt steht" 4 0 ; und Walderdorff schreibt: „die Sage wil l sogar in denselben 
den hl . Rupert und den Herzog Theodo finden" 4 1 . 
Berücksichtigt man noch die ehemalige Portalinschrift, so kann kein Zweifel 
mehr an der Identität der dargestellten Personen bestehen. Als Darstellungs-
inhalt kommt dann aber nur ein Teil der Taufzeremonie in Frage, da dieser 
Vorgang in der Beziehung zwischen Bischof und Herzog den wesentlichen Kern 
darstellt. Es wäre in der Tat völlig verständlich, wenn das Kollegiatstift auf 
die Gründungsgeschichte des Gotteshauses, welche mit diesem Ereignis eng ver-
knüpft ist, schon am Kircheneingang verweisen wollte, zumal dies durch „authen-
tische" Bildwerke erfolgen konnte. Daß einzig diese Deutung sinnvoll sein kann, 
wird sich dem Eintretenden darüberhinaus bei der Betrachtung der Raumfunk-
tionen und Darstellungen im Innern erschließen. 
3. Vorhalle und Vituskapelle 
Die quadratische Vorhalle ist in ihren heutigen Dimensionen im 18. Jahr-
hundert entstanden, möglicherweise auf Kosten der westlich gelegenen Maria 
Vermähl-Kapelle, der „capellula sub gradu", wie deren später eingezogene 
Ostwand vermuten läß t 4 2 . Gegen Osten öffnet sie sich in die um 1270—80 ent-
standene Vituskapelle 4 3. Ein prächtiges, schmiedeeisernes Laubwerkgitter trennt 
die beiden Räume. Der ehemals bestehende Zugang vom nördlichen Seitenschiff 
der Kirche in die Vituskapelle wurde während des Rokokoumbaus zugesetzt, 
so daß die Kapelle seitdem ausschließlich auf die Vorhalle hin ausgerichtet ist. 
Diese Kapelle wurde Ende des 17. Jahrhunderts mit Stuckaturen und Fresken 
aus der Rupertus-Vita geschmückt, da man sie zu der Zeit für die „Heiden-
kapelle" hielt (auch Rupert- und Marienkapelle genannt), in der Herzog Theodo 
getauft worden war. Diese Ehre war zuvor — und nach 1880 wieder — der 
Maria Vermähl-Kapelle zuteil gewesen. 1880 besann man sich erneut anders 
und setzte die letztgenannte Kapelle wieder in ihre alten Rechte ein, indem man 
sie mit einem Fresko der Taufe Theodos schmückte, die Vituskapelle aber regoti-
sierte und deren Fresken entfernte44. 
4 0 Niedermayer, 145. 
4 1 Walderdorff, 263. 
4 2 KDB, 39 f.; Mayer, 59. 
4 3 KDB, 18, 40; Mayer, 62 f. 
4 4 Walderdorff, 259 ff.; Schmid, Geschichte, 175, 192; KDB, 15 ff.; Mayer, 62 f. 
Die Inschriften der ehemaligen Fresken aus der Rupertus-Vita in der Vitus-Kapelle 
aufgeführt bei Mettenleitner, 78: „Wie St. Rupert die erste Pfarr St. Cassian weihet. Wie 
St. Rupert die königliche Schloßkapelle in Thumbstauf weiht. Wie St. Rupert die Vor-
nehmsten und Bürger der Stadt tauft. Wie St. Rupert die Alte Kapelle zu Regensburg 
weiht. Wie St. Rupert die königliche Hofkapelle weiht. Wie St. Rupert den Herzog 
Theodo und seinen Sohn Theobert tauft." 
Diese interessante Aufzählung macht den großen Unterschied zwischen dem unbe-
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Während der Barock- und Rokokozeit jedenfalls galt die Vituskapelle als jener 
heidnische Tempel, der vom hl. Rupert in eine Marienkapelle umgewandelt 
worden war und in dem der erste christliche Bayernherzog seine Taufe empfan-
gen hatte. Dieser Einschätzung entsprach neben dem erwähnten Freskenschmuck 
auch die übrige Ausstattung, die uns von Niedermayer überliefert ist: 
„1) Der s. g. Rupertusaltar in der Ostung; Chronisten und Tradition nennen 
ihn den nämlichen, welchen der geliebte Apostel errichtete (Anm. d. Verf.: u. a. 
Paricius, 345: „Der alte Altar, welchen S. Rupertus vor dem geweyhet, ist un-
verruckt geblieben, und wird noch heut zu Tage gezeiget."); . . . Sehr alt ist das 
daraufstehende Liebfrauenbild. 2.) Der in der Mitte der Kapelle stehende Tauf-
stein . . . " usw. 4 5 . 
Es ist aufschlußreich, daß die drei für die Gründungslegende maßgeblichen 
sakralen Einrichtungsgegenstände — Rupertusaltar, Madonnenbild, Taufstein — 
in der Heidenkapelle versammelt waren und von Niedermayer auch gemeinsam 
an erster Stelle seiner Aufzählung genannt werden. Zwar werden die Holzfigur 
aus dem späten 13. Jahrhundert und der schwer zu datierende, romanische Tauf-
stein 4 6 von dem kritisch eingestellten Niedermayer nicht mehr unmittelbar 
mit dem legendären Ereignis in Zusammenhang gebracht; genau dies geschieht 
jedoch noch in dem historischen Vorspann des Regensburger Adressbuchs von 
1841! Der unbekannte Autor schreibt: „In der Marienkapelle befindet sich in 
der Mitte ein ehemaliger Götzenaltar, aus welchem nachher ein Taufstein ge-
bildet wurde. Auf dem noch unverrückten Rupertusaltar steht ein Muttergottes-
bild mit dem Jesukind von Holz geschnitzt und bemalt, welches, wie eine in der 
Kirche aufbewahrte Inschrift sagt, der Apostel Lucas geschnitzt haben soll" 4 7 . 
Abgesehen von der offensichtlichen Verwechslung bezüglich der Lukasbild-Tradi-
tion scheint in dieser Aussage eine Zielsetzung des Stiftskapitels erreicht: für 
einen Menschen des 18. Jahrhunderts mußte sich aufgrund des hohen, genau wie 
bei den Portalfiguren nicht abzuschätzenden Alters dieser Gegenstände die Be-
ziehung zu der bekannten Gründungsgeschichte anschaulich-assoziativ herstellen! 
Die programmatische Absicht, aus der die Umgestaltung der Vituskapelle 
des 17. Jahrhunderts vorgenommen wurde, wird erhellt auch aus der Tatsache, 
daß der erwähnte Taufstein aus dem rückwärtigen Teil des Mittelschiffs der 
Stiftskirche hierher übertragen wurde 4 8; gleichzeitig wurde die Kapelle auch 
Taufkapelle der dem Stift inkorporierten Pfarrei St. Kassian! 4 9 Leider gibt es 
keinen weiteren Hinweis auf die Provenienz dieses Tauf Steins; da in der Stifts-
kirche aber mit Ausnahme der Taufe niemals pfarrliche Funktionen wahrgenom-
men wurden, wäre es durchaus denkbar, daß auch dieses Sakrament ursprünglich 
in der Pfarrkirche des Stifts, St. Kassian, gespendet wurde und der Taufstein 
erst bei der Wiederbesinnung auf die Tradition der Alten Kapelle als Taufkirche 
des Bayernherzogs dorthin überführt worden wäre. 
kümmert um das historisch Mögliche aus dem Vollen schöpfenden Lokalpatriotismus 
des 17. und dem, wie sich zeigen wird, mit feinem Gespür für das geschichtlich Beweis-
bare arbeitenden 18. Jh. deutlich! 
4 5 Niedermayer, 146. Angeführt wird u. a. noch ein Flügelaltar, der für einen Trag-
altar Heinrichs II. gehalten wurde. 
4 6 KDB, 40. 
4 7 Kurze Geschichte der Stadt Regensburg (1841) 48. 
4 8 Waiderdorff, 257; Schmid, Geschichte, 243. 
4 9 Mayer, 63. 
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Die Ausgestaltung der Vituskapelle als Taufkapelle Ende des 17. Jahrhunderts, 
welche beim Umbau Mitte des 18. Jahrhunderts unverändert beibehalten wurde, 
zeigt jedenfalls deutlich die Absicht, in Funktion und Ausstattung die Kontinui-
tät des Ortes greifbar vor Augen zu führen und den historischen Anspruch des 
Ortes in unmittelbarer Realität anschaulich zu machen. 
4. Das Kircheninnere 
Ein gedrucktes oder geschriebenes Concept des Freskenzyklus, der in zwei 
Etappen 1752 und 1753 in Lang- und Querhaus von Christoph Thomas Scheff-
ler ausgeführt wurde, ist leider nicht vorhanden, auch keine Jubelpredigt, die 
darauf Bezug nähme. Desungeachtet ist der ikonographische Inhalt größtenteils 
ohne Schwierigkeiten zu entschlüsseln, der ikonologische Sinn im Kontext mit 
der übrigen Ausstattung weitgehend zu bestimmen. 
Das Programm der Fresken in Lang- und Querhaus 
Ein Gurtbogen teilt das Tonnengewölbe des sechsjochigen Langhausmittel-
schiffs in zwei Abschnitte zu je drei Jochen. Die beiden Gewölbeteile sind jeweils 
mit einem großen, annähernd elliptischen Deckengemälde besetzt. 
Das westliche Deckenbild, das der eintretende Besucher zuerst erblickt, wenn 
er in die Höhe schaut, ist gewestet; um es genau betrachten zu können, muß er 
sich der Orgelempore zuwenden. Das Gemälde stellt die — nun schon zur Genüge 
bekannte — Taufe des Bayernherzogs Theodo durch den hl. Bischof Rupert 
dar 5 0 . Der Herzog kniet vor einem Taufstein, aus dem ihm der Bischof mit 
einer Muschel die Taufe spendet. Kleriker, unter denen die drei links assistieren-
den vielleicht als die Begleiter Ruperts, die hll.Vitalis, Chuniald und Gislar 5 1 
anzusprechen sind, und herzogliches Gefolge, aus dem die gleichfalls kniende 
Herzogin erkennbar ist, wohnen dem Geschehen bei. Am linken Bildrand hält 
ein jüngerer Kleriker ein Salzfaß, das Attribut Ruperts. Oben schweben Gott-
vater und die Taube des H l . Geistes (in Anlehnung an die Jordantaufe Jesu) 
über der Szene; ein Gnadenstrahl trifft den getauften Herzog. Christus ist gegen-
wärtig in Gestalt eines Altar-Kruzifixus von erstaunlich naturalistischer Bildung, 
der sich, genau im Zentrum der gesamten Komposition stehend, über die Szene 
erhebt. 
über die Kante der rampenartigen, vorderen Begrenzung des Bildraums 
hängt in heraldischem Anachronismus ein Rautenteppich, „Bayern" symboli-
sierend; er leitet über zu zwei, wohl „Reliefs" meinenden Grisaillen, die die 
Vorgeschichte des oben stattfindenden Geschehens erzählen 5 2 . Links sieht man 
die Zerstörung des heidnischen Kultbildes, wohl einer Apollostatue, unter der 
Anleitung des Bischofs, rechts die Weihe des Heidentempels zu einer Marien-
kapelle. 
Aus der Gründungsgeschichte der Alten Kapelle wird als entscheidende Epi-
sode also nicht der eigentliche Gründungsakt, die Christianisierung der Kirche, 
5 0 W.Braun: Christoph Thomas Scheffler. Ein Asamschüler Beiträge zu seinem ma-
lerischen Werk, in: Beiträge zur schwäbischen Kunstgeschichte 1 (1939) (= Braun) 67; 
Mayer, 68; zu Rupert allgemein vgl. A. Zimmermann, „Rupert", in: LThK 9, 16—18. 
5 1 Mausoleum, 14; zu den Viten vgl. LThK und LCI. 
5 2 LCI, 240; Mayer, 68. 
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dargestellt, sondern die erste darin stattfindende kultische Handlung von histo-
rischer Bedeutung, die Taufe des Herzogs und damit die Christianisierung 
Bayerns! 
Besonderes Interesse verdient die Architektur, in der sich das Geschehen ab-
spielt. Der Vorgang handelt in einem geschlossenen, von Arkaden begrenzten 
Innenraum, der sich oben für die hereinbrechende Himmelserscheinung geöffnet 
hat. Ein Triumphbogen, der gleichzeitig den Taufakt und den Kruzifixus symbo-
lisch überhöht, gibt den Blick frei in ein anstoßendes Raumgebilde von völlig 
andersartigem Charakter. Der Hauptraum vorne zeigt unverkennbare Ähnlich-
keiten mit der realen Architektur der Alten Kapelle: die Form der Arkaden, 
die Wandstücke darüber (ohne die erst ein Jahr später gemalten Seitenfresken!), 
die Pilaster mit den korinthisierenden Kapitellen, das Gebälk, die Apostelkreuze 
lassen kaum einen Zweifel daran, daß hier das Kirchengebäude der Alten Kapelle 
dargestellt sein soll. Ganz anders die Charakterisierung der angrenzenden Archi-
tektur: die Säulen mit korinthischen Normkapitellen, die Kassettierung mit 
Akanthusfüllungen, Eierstab und Astragal als Bauornament weisen diesen Raum-
teil als antikisch aus. Es ist die Heidenkapelle, der römische Tempel, vor dessen 
Rückwand sich nun statt des Kultbilds der Kruzifixus erhebt, umrahmt von 
Sonne und Mond als einzigen Schmuck dieser Wand; ehemals heidnische Sym-
bole, erscheinen sie umgedeutet nun als Zeugen des Kreuzestodes Christi 5 3 . 
In eigenartiger formaler und zeitlicher Kombinatorik sind also das römische 
Sacellum, dessen Gestalt nichts mit der überlieferten, „historischen" Taufkapelle 
zu tun hat, und das eben erst umgebaute, bestehende Kirchengebäude zum Schau-
platz der frühmittelalterlichen Taufszene verbunden. Die antike Architektur 
(deren imperialer Charakter nicht übersehen werden darf!) muß hierbei als 
ideale Verkörperung eines Römertempels betrachtet werden; ihre gestaltliche 
Eindeutigkeit ermöglicht dem gebildeten Betrachter, auch des 18. Jahrhunderts, 
die konkrete stilgeschichtliche und historische Zuordnung, identifiziert sie als 
römisch 5 4 . Der „Himmlische Anachronismus" 5 5 des modernisierten Kirchen-
baus im Fresko dagegen veranschaulicht dem Betrachter die heilsgeschichtliche 
Bedeutung der Alten Kapelle. Die illusionistische Bildarchitektur, die nicht im 
Sinne der Pozzo'schen Quadraturmalerei die reale Kirchenarchitektur verlän-
gert, sondern deren perspektivisch stimmiger Bildraum den Realraum abbildet, 
wobei lediglich an die Stelle der Orgelempore das Sacellum getreten ist, ermög-
licht dem Betrachter, der, nach Westen gewandt, in faktischem und illusionierten 
5 3 Vgl. H. Laag: „Sonne und Mond", in: LCI, 4, 178—80. 
5 4 Derartige, stilgeschichtlich differenzierende Architekturdarstellung war im historisch 
bewußten 18. Jh. durchaus geläufig. So bringt Johann Baptist Baader in dem 1772 ent-
standenen Hauptdeckenfresko von Pähl, „Laurentius von dem Kaiser", einen in den 
Detailformen archäologisch weitgehend stimmigen, römischen Palastportikus; im Chor-
fresko der gleichen Kirche, der „Glorie des hl. Laurentius", erscheint dagegen der zeit-
genössische Bau des Pähler Kirchleins. (H. Bauer, B. Rupprecht, Corpus der barocken 
Deckenmalerei in Deutschland 1, Landkreise Landsberg a. L., Starnberg, Weilheim-Schon-
gau, 1976, 446 ff., Abb. B, C). In der „Gründungslegende" der ehem. Prämonstratenser-
abteikirche Steingaden, 1741/42 von Johann Georg Bergmüller gemalt, erhebt sich eine 
deutlich als mittelalterlich charakterisierte Rundkapelle, während Engel im Vordergrund 
einen barocken Klosterplan entfalten (ebenda, 532 ff., Abb. C). 
5 5 H.Bauer: Der Himmel im Rokoko, in: Welt des Glaubens in der Kunst 5 (1965) 
(= Bauer, Himmel) 15 ff. 
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Raum etwa die gleiche Position einnimmt, den Vergleich und somit die Gleich-
setzung beider Raumsysteme. Der Raum des Betrachters transzendiert damit 
zum Schauplatz des dargestellten Geschehens; dieser selbst wird dadurch unmittel-
barer Zeuge eines historischen Ereignisses, das durch die Himmelserscheinung 
zum göttlichen Gnadenakt wird und somit zeitlose Gültigkeit erhält. 
In dieser für das Rokoko bezeichnenden Inversion wird die Stiftskirche selbst 
— entgegen der am Stift gepflegten Tradition — zur „eigentlichen" Taufkirche 
Herzog Theodos und damit zur ersten und wichtigsten Taufkirche Bayerns, 
zur wahren „mater ecclesia", zur „bayerischen Lateransbasilika". Die optische 
Einbeziehung der Heidenkapelle, der „tatsächlichen" Taufstätte, an ausgezeich-
neter Stelle hinter bzw. über dem Taufgeschehen rechtfertigt dabei diese Trans-
ferierung. Bei diesem Vorgang stört weder die andersartige architektonische 
Form der „Heidenkapelle" noch ihre unstimmige topographische Lage. Beides 
kennt der Kirchenbesucher ja schon: er hat das Portal mit den altertümlich-
fremdartigen Skulpturendarstellungen durchschritten, er hat die alte, schlichte 
Taufkapelle mit ihren „authentischen" Einrichtungsgegenständen gesehen; die 
historischen Beweise sind erbracht. Nun findet er eine der historischen und heils-
geschichtlichen Bedeutung des Geschehens gleichermaßen angemessene Darstellung 
in geistiger und künstlerischer Überhöhung. Der Betrachter erkennt, hier in der 
Kirche am Ziel, am eigentlichen Gnadenort angelangt zu sein. Nach seinem auf 
der Nord-Süd-Achse verlaufenen Weg, der ganz auf das Taufsakrament und 
dessen historische Dimension abgestimmt war, wobei der Gläubige gleichzeitig 
auf den mit dieser Zeremonie verbundenen, geistigen Reinigungsprozeß ver-
wiesen wurde, befindet dieser sich nun wie der Getaufte „in ecclesia"; er ist 
aufgefordert, sich nach Osten der „Kirche", dem Kirchengebäude zuzuwenden. 
Einen völlig anderen Themenkreis greift das zweite Deckengemälde des Lang-
hauses auf, das nunmehr zum Chor hin orientiert ist. Es stellt die Übergabe des 
Gnadenbildes der Alten Kapelle durch Papst Benedikt VIII . an Kaiser Hein-
rich II. anläßlich seiner Kaiserkrönung in Rom 1014 dar 5 6 . 
Die Szene handelt in einem ausschnitthaft wiedergegebenen Innenraum, dessen 
Architekturelemente, ähnlich wie beim Taufbild, zentralisiert und in Frosch-
perspektive erscheinen; die Einzelformen, insbesondere die laubbesetzten Schrau-
bensäulen, spielen dabei unzweideutig auf die Peterskirche in Rom an. Eine 
Balustrade schließt den Bildraum nach vorne hin ab. Unter einem Thronbalda-
chin, zu dem mehrere Stufen hinaufführen, vollzieht sich die Überreichung des 
Bildes, von Klerus und kaiserlichem Gefolge mit unterschiedlicher Anteilnahme 
verfolgt: der Papst kommt mit dem Gemälde dem Kaiser eine Stufe entgegen, 
welcher es, begleitet von seiner Gemahlin, mit gebeugtem Knie empfängt. Das 
Madonnenbild, der Legende nach vom Evangelisten Lukas gemalt, erscheint 
dabei unverkürzt und kaum überschnitten in der Mitte zwischen den beiden 
Protagonisten; ein wenig nur aus der Mittelachse nach links gerückt, erweckt es 
fast den Anschein, als nehme es den Platz auf dem Thron ein. Es wird dadurch 
nicht nur als Bild, als Artefakt, zum Zentrum des Geschehens, sondern die Dar-
gestellten transzendieren gleichsam zu leiblich anwesenden Hauptpersonen der 
5 6 Mausoleum, 242; KDB, 26; Mayer, 72 f.; Braun, 66 f. Zu diesem Fresko hat sich 
im Stiftsarchiv der Entwurf Schefflers erhalten (Hubel, „Die Schöne Maria", Abb. 81). 
Zur Ikonographie Kaiser Heinrichs II. vgl. P. Stintzi: „Heinrich IL", in: LCI 6, 
478—81; und M. Lechner: „Heinrich und Kunigunde", in: LCI 6, 483—85. 
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gesamten Szenerie, auf die alle Würdemotive der Architektur und der Einrich-
tung bezogen sind. Vor allem die nahezu identische Struktur und Farbigkeit von 
Gemäldehintergrund und Thronlehne erzeugen den Eindruck plastisch-isolierter 
Konkretion der Madonnengruppe vor der Thronarchitektur. Dieser Vorgang 
wird evident durch die Erscheinung, die sich in der Höhe abspielt: über der Bal-
dachinarchitektur erstrahlt das Marienmonogramm, verehrt von einer Schar 
Putten. Zwei Statuen auf den Gebälkverkröpfungen, Religio mit Taube, Ge-
setzestafeln und H l . Schrift sowie Minerva als Verkörperung der Sapientia 5 7, 
beide allegorisch auf Maria bezogen, gestalten dabei die Erscheinung durch das 
Beiseiteziehen eines großen Vorhangs zum symbolischen „Akt" 5 8 : die göttliche 
Weisheit enthüllt das Geheimnis des Namens Mariens; für den Beschauer wird 
das abstrakte, symbolische Zeichen aber anschaulich und lebendig in dem Bilde 
unter der Himmelserscheinung. Putten, die in kindlichem Spiel unten am Thron-
baldachin den Vorgang des Enthüllens wiederholen, verdeutlichen dabei den 
Zusammenhang beider Sphären 5 9 . Durch das himmlische Zeichen erhält das 
Madonnenbild zugleich unmittelbare Realität und die göttliche Legitimation, 
seinen Gnadencharakter. Der Gnadenakt erreicht über das im Fresko dargestellte 
Bild, welches, von gewissen Beschönigungen des Zeitgeschmacks abgesehen, das 
reale, in der Gnadenkapelle der Kirche aufbewahrte Gnadenbild getreu abbildet, 
auch dieses selbst. In einem ständigen Wechselprozeß erhält das Originalgemälde 
durch die Darstellung seiner „historischen" Provenienz und des dabei geoffen-
barten Gnadencharakters Authentizität bescheinigt, wie auch der im Fresko 
geschilderte Vorgang durch die faktische Präsenz des Bildes in der Kirche glaub-
würdig wird. 
Neben diesem szenischen und geistigen Zentrum, dem Gnadenbild und seiner 
Übergabe, weist das Fresko noch ein zweites, historisch-politisches auf; da es 
genau den Mittelpunkt der Bildkomposition darstellt, unterstreicht es seine be-
sondere Bedeutung: über der Thronlehne, die bei dieser Betrachtungsweise nun 
den Charakter eines Denkmalsockels erhält, erhebt sich ein Rocaille-Aufsatz, 
der an seiner Vorderseite das (fiktive) Wappen Benedikts V I I I . 6 0 , als Bekrönung 
die päpstlichen Insignien, Tiara und Schlüssel, trägt. Die demonstrative Hervor-
hebung der päpstlichen Machtsymbole bei dieser Begegnung zwischen Kaiser und 
Papst ist gewiß nicht zufällig; der dadurch erzielte Eindruck einer Vorrang-
stellung des geistlichen Oberhauptes scheint beabsichtigt. Dieses (historisch nicht 
zutreffende) Verhältnis der beiden Herrscherpersönlichkeiten artikuliert sich 
auch in der dargestellten Aktion: Benedikt ist der Gebende, Heinrich der Be-
schenkte; der Papst läßt sich herab, in demütiger Haltung, auch wenn diese vor-
dergründig dem Bilde gilt, nähert sich ihm der Kaiser. 
5 7 Vgl. zu Religio: Cesare Ripa, Iconologia (31603), Olms-Reprint 1970 (= Ripa), 432; 
zu Sapientia: U. Mielke: „Sapientia", in: LCI 4, 39—43, bes. 42, 2. 
5 8 Vgl. zu der für die Freskomalerei der Rokoko signifikanten Darstellungsweise des 
„Aktes" H . Bauer: Zum ikonologischen Stil der süddeutschen Rokokokirche, in: Münch-
ner Jahrbuch der bildenden Kunst, 3. F. 12 (1961) 218—40 ( = Bauer, Ikonol. Stil), 219. 
5 9 über die Funktion der Putten in der Kunst des Rokoko s. W. Messerer, Kinder 
ohne Alter, in: Welt des Glaubens in der Kunst 1 (1962) (= Messerer, Kinder) bes. 
26—36. 
6« Nach D. L. Galbreath, Papal Heraldry (1972) PI. V führte die Familie der Conti 
(Innozenz III.) den Adler im Wappen; in nachmittelalterlichen Darstellungen wurde 
auf Familienmitglieder der Tusculani (u. a. Benedikt VIII.), für die kein Wappen über-
liefert war, das Adlerwappen der Conti übertragen (p. 70). 
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Der Vorgang ist primär aber nicht als Illustration eines allgemeinen päpst-
lichen Prioritätsanspruchs zu verstehen, sondern vor allem in seiner Bedeutung 
für die Stiftskirche zu begreifen. Das Gnadenbild, der wichtigste kultische Besitz 
der Alten Kapelle, wird hier vorgeführt als der zentrale Gegenstand einer Be-
gegnung der beiden Oberhäupter der Christenheit, die im Rahmen eines Ereig-
nisses von weltgeschichtlicher Bedeutung, der Kaiserkrönung, stattfand. Die hohe 
Auszeichnung, die der Alten Kapelle durch die Schenkung gerade dieses Bildes 
zuteil wurde, wird hierdurch besonders deutlich, zumal es sich um die einzige 
Stiftung Kaiser Heinrichs dieser Art handelte. Das Bild erscheint in diesem Zu-
sammenhang aber nicht nur als besonderer Gunstbeweis des Kaisers, dem es die 
Kirche unmittelbar verdankt, sondern mittelbar auch als Geschenk des Papstes, 
des Stellvertreters Christi auf Erden! Zwar wird im Fresko nicht direkt ausge-
sprochen, daß die Bestimmung des Bildes für die Alte Kapelle schon bei seiner 
Übergabe feststand, doch wird dieser Eindruck, wohl durchaus beabsichtigt, 
erweckt. So stellt sich die Übergabe des Gnadenbildes als zweiter, geistiger Stif-
tungsakt der Alten Kapelle dar, welcher der Kirche ihr kultisches Zentrum ver-
lieh, von Rom aus erfolgt, vollzogen von Kaiser und Papst, durch den göttlichen 
Gnadenakt bestätigt. 
Als nächstes Fresko des Zyklus' schließt sich das große Hauptgemälde in der 
Hängekuppel der ausgeschiedenen Vierung an. Schon von weitem gibt sich dem 
Besucher die Thematik zu erkennen: Maria, als Königin des Himmels thronend, 
von der Schar der Heiligen und Bekenner verehrt 6 1. Das weitverbreitete, tradi-
tionelle Thema der „Glorie" nimmt auch in der Alten Kapelle den ihm zuste-
henden, ausgezeichneten Ort der Vierungskuppel ein. Die Darstellung erfolgt im 
konventionellen Ringschema, das, um die Mitte des 18. Jahrhunderts schon längst 
veraltet, den Heiligenreigen konzentrisch um den Thron der Gottesmutter vereint. 
Eine leichte Modifizierung dieses Schemas ergibt sich durch Gruppenbildungen 
jeweils in den Achsen der Haupthimmelsrichtungen. Dem trägt auch die Form 
des parallel zu den vier Gurtbogen abgeflachten Stuckrahmens Rechnung. Die 
Komposition wirkt insgesamt etwas starr und schwerfällig, vor allem durch die 
Diskrepanz zwischen Mariengruppe und den nicht mit ihr gleichgerichteten 
Heiligenscharen. Die starke Ansichtigkeit der Darstellung macht überdies ein 
gleichzeitiges Erfassen des ganzen Fresko in reiner Untersicht, wie es einem 
Kuppelbild gemäß wäre, unmöglich, sondern fordert eher seitliche Betrachter* 
Standorte, vor allem den vom Langhaus her. 
Von hier erkennt man genau im Zentrum der Komposition auf einer Wolken-
bank den aus Muschelwerk gebildeten Thron Mariens; Muschelform der Lehne 
und bekrönende Sterne verweisen auf deren „Immaculata Conceptio" 6 2 . Zahl-
reiche Kompositionslinien, Gesten und Blicke der unten versammelten Apostel 
weisen auf Maria selbst, die mit der Krone auf dem Haupt und in königlicher 
Gewandung thront. Mit ans Herz gelegter Linker empfängt sie die ihr entgegen-
gebrachten Huldigungen, durch das Neigen ihres Szepters erwidert sie darauf, 
auch in den Kirchenraum hinaus. Maria wird umgeben von den Chören der 
Engel, die ihr dienen und huldigen, angeführt von Michael und Gabriel; in 
goldenem Licht schimmert in athmosphärischer Auflösung der äußerste Kreis 
« Braun, 65 f.; Mayer, 72 ff.; zur Ikonographie der Heiligen, die im einzelnen nicht 
angeführt wird, vgl. die Stichwörter im LCI. 
6 2 Vgl. J. Fournee: „Immaculata Conceptio", in: LCI 2, 338—44. 
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am Rande der Wolken. Z u Füßen Mariens hat sich die Schar der Apostel ver-
sammelt. Unter ihnen an bevorzugter Stelle die Apostelfürsten Petrus und Paulus 
und die beiden mit Maria besonders eng verbundenen Evangelisten: der von 
Jesus zum Sohn Mariens eingesetzte Johannes und der Madonnenmaler Lukas. 
Ob die markante Gestalt des letzteren, der statt der Schreibutensilien sein Mal-
gerät handhabt und in ekstatischer Bewunderung zu Maria aufschaut, als Selbst-
bildnis Schefflers anzusprechen ist, sei dahingestellt8 3. Den vier genannten 
Protagonisten werden wir noch einmal im Chor, in noch stärkerer Exponierung, 
begegnen. Betont sind aus dem Kreis der Apostel noch der Pilgerpatron Jakobus, 
der ehemals an der Stiftskirche eine eigene Kapelle besaß (seit 1694 Gnaden-
kapelle), Andreas mit seinem mächtigen Kreuz und ganz rechts der Evangelist 
Markus, dem ebenfalls eine Kapelle (die Zandtenkapelle) geweiht war 6 4 . 
A n die Apostel schließt sich nach rechts eine Reihe alttestamentarischer Gestal-
ten an, die als Vorläufer und Wegbereiter Christi von Bedeutung sind. So Jo-
hannes der Täufer, König David und der mit seinem Marterwerkzeug, der Säge, 
dargestellte Prophet Jesaias, der im Zusammenhang dieses Freskos besonders in 
seiner Eigenschaft als Verkünder der jungfräulichen Geburt Mariens vertreten 
ist (Jes 7, 14). 
Daran anschließend in der Diagonale eine kleine Gruppe, gebildet von Papst 
Gregor d. Gr., dem Kirchenlehrer mit der Taube des H l . Geistes, und einem 
hl. Bischof, wahrscheinlich Brictius (Briccius) von Tours, dem ebenso wie Gregor 
ein eigener Altar in der Stiftskirche geweiht war 6 5 . 
Die Gruppe im Westteil der Kuppel wird beherrscht von dem hl. Kaiserpaar 
Heinrich und Kunigunde, die in ähnlicher Weise herausragen wie Petrus und 
Paulus aus der Schar der Apostel genau gegenüber. Beide prangen in kaiserlichem 
Ornat, Heinrich trägt die Reichsinsignien, Kunigunde eine weiße Lilie, das Sym-
bol der Reinheit. Sie stützen sich auf einen Kirchenbau — die Alte Kapelle; nicht 
ein Modell der mittelalterlichen, kaiserlichen Gründung ist hier wiedergegeben, 
sondern ein getreues Abbild der bestehenden, eben erst modernisierten Kirche. 
Bis ins kleinste Detail ist das neuerbaute Portal geschildert, noch ohne die Ma-
donna und die Löwen, aber bereits mit den seitlichen Skulpturennischen. Frei-
heiten hat sich der Maler lediglich hei der Wiedergabe des Chores genommen, 
den er architektonisch dem Hauptbau angeglichen hat 6 6 . Das zeitgenössische 
Kirchengebäude, das in diesem Bild Heinrich und Kunigunde mit als Legitima-
tion für ihre Aufnahme in den Allerheiligenhimmel dient, interpretiert sich somit 
als Erfüllung und Vollendung des vor 750 Jahren erfolgten, kaiserlichen Stif-
tungsaktes. Mit Genugtuung kann Kunigunde darauf verweisen, da ihre Inten-
tionen nun, 1752, verwirklicht s ind 6 7 . Es ist bezeichnend, daß den Stiftskano-
nikern vom Chor aus gerade dieser Teil des Freskos mit ihrer Kirche und den 
heiligen Stiftern, durch den inneren Chorbogen ausschnitthaft isoliert, vor Augen 
6 3 Braun, 65; Mayer, 73; G. Lautenbacher: Die Stiftskirche Unserer Lieben Frau zur 
Alten Kapelle, in: Der Zwiebelturm 19 (1964) H . 9, 203—07, 204. 
6 4 Zur Jakobskapelle vgl. Schmid, Geschichte, 178 ff.; zur Markuskapelle ebenda, 
186 f. 
6 5 Zu den Altarpatrozinien Schmid, Geschichte, 186 und 201. 
6 6 Dies könnte als Hinweis betrachtet werden, daß 1752 noch geplant war, beim Um-
bau des Chores eine Angleichung an Lang- und Querhaus vorzunehmen. 
6 7 Vgl. hierzu B. Rupprecht, Die bayerische Rokoko-Kirche, in: Münchener Historische 
Studien 5 (1959) (= Rupprecht), 23; und Bauer, Ikonol. Stil, 234 ff. 
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stand — beim täglichen Chorgebet eine Quelle der Rechtfertigung und mah-
nende Verpflichtung zugleich. 
Als Hinweis auf die „jungfräuliche" Ehe des Kaiserpaares ist wohl die Ver-
bindung von Heinrich und Kunigunde mit einer Schar heiliger Jungfrauen zu 
einer Gruppe zu verstehen; darunter befinden sich die „Virgines capitales", 
Dorothea, Margareta, Barbara und Katharina. Zu erkennen sind außerdem noch 
Ursula und Martha, welche mit Dorothea zusammen ein Altarpatrozinium inne-
hatte; auch Barbara und Katharina besitzen in der Kirche Altäre 6 8 . 
Die letzte Gruppe setzt sich zumeist aus Märtyrern zusammen, die ebenfalls 
in besonderer Beziehung zur Stiftskirche stehen. Sie wird eröffnet durch den 
Böhmen-Heiligen Wenceslaus, dem ebenso wie dem sich anschließenden hl. Mau-
ritius ein Altar in der Kirche geweiht war 6 9 . Der hl. Bischof Erasmus besaß da-
gegen sogar eine eigene Kapelle, die sich über der „capellula sub gradu" be-
fand 7 0 . Auch dem die Gruppe abschließenden hl. Vitus war eine solche gestiftet 
worden, die, wie bereits dargelegt, Ende des 17. Jahrhunderts zur „Heiden-
kapelle" umgewidmet wurde. Zwischen den beiden letztgenannten Heiligen 
kniet schließlich noch der im 18. Jahrhundert vielverehrte Johann Nepomuk, 
dessen Statue den Mittelpfeiler der Orgelempore schmückt. 
Zuletzt schließen den Kreis zu den Aposteln hin die Patriarchen Abraham, 
Isaak (und wohl Jakob) als Stammväter Jesu sowie Joseph und Joachim als 
nächste Verwandte Mariens, die auch als einzige unmittelbar an den Stufen ihres 
Thrones sitzen. 
Der ikonologische Sinn des Freskos ist eindeutig: Maria, die schon im vorher-
gehenden Fresko in Gestalt des Gnadenbildes zentrales Thema gewesen war, 
thront nun leibhaftig inmitten des noch auf ganz barocke Art geöffneten Him-
mels als Patronin über ihrer Kirche, umgeben und verehrt von den Engeln und 
Heiligen. Ihr huldigt aber kein universaler Allerheiligenhimmel, sondern der 
Glorienhimmel der Alten Kapelle! Neben den typologischen Gestalten des Alten 
Testamentes befindet sich kaum ein Heiliger in dem Reigen, der nicht durch 
Kapelle, Altar oder eine andere Form besonderer Verehrung der Stiftskirche ver-
bunden wäre. Zum großen Teil kommt diese Versammlung einer Fortführung 
und Wiederbelebung alter Kulte gleich, da im 16. und 17. Jahrhundert durch 
wirtschaftliche Schwierigkeiten und Umbaumaßnahmen zahlreiche Benefizien 
uniert, Patrozinien transferiert und, besonders bei der Umgestaltung des 18. Jahr-
hunderts, eine Reihe von Altären entfernt werden mußten, um Überfüllung zu 
vermeiden7 1. Die Aufnahme vieler Heiligen in die Verehrerschar Mariens am 
Himmel der Alten Kapelle stellt in gewissem Sinne also einen Akt der Wieder-
gutmachung dar 7 2 . 
Der Glorienhimmel in der Vierungskuppel der Alten Kapelle ist eine bild-
6 8 Zu den Altarpatrozinien vgl. Schmid, Geschichte, 195, 198 f., 184 f.; Margareta 
hatte ein Patrozinium zusammen mit Mauritius inne (ebenda, 199 f.); vgl. außerdem 
den gotischen Tabernakel in der Vituskapelle, dessen Flügel Katharina, Agnes, Barbara 
und Margareta zeigten (ebenda, 175). 
6 9 Schmid, Geschichte, 188, 199 f. 
7 9 Schmid, Geschichte, 177 f. 
7 1 Vgl. hierzu im einzelnen die Ausführungen bei Schmid, Geschichte, 173 ff. und 243 ff. 
7 2 Die engen Beziehungen zwischen der Kultgeschichte des Stiftes und den Fresken-
darstellungen wurden bisher nicht berücksichtigt; daher konnte es zu den zahlreichen 
ikonographisch falschen Benennungen bei Mayer, Braun, Lautenbacher u. a. kommen. 
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hafte Darstellung des religiösen Lebens der Stiftskirche, durch die betonte Her-
vorhebung des Stifterpaares aber auch eine Dokumentation ihrer historischen und 
politischen Bedeutung 7 3. 
Die übrigen Gemälde des Querhauses sind nun ganz dem heiligen Kaiserpaar 
gewidmet, insbesondere seiner Legende7 4. 
Das Deckenfresko im nördlichen Querhausarm zeigt das Becherwunder Kaiser 
Heinrichs 7 5 . Diese Legende, nach der Heinrich einen von einem Pagen zerbro-
chenen Kristallbecher durch die Kraft seines Gebetes wiederhergestellt hat, scheint 
Regensburger Ursprungs zu sein, da sie in den allgemeinen Viten und Legenden-
sammlungen nicht auftaucht76. Sie knüpft sich an den oben erwähnten, gegen 
1000 entstandenen Kristallkelch 7 7, den die Stiftstradition, möglicherweise mit 
gutem Grund, auf eine Schenkung Heinrichs zurückführt. Sie mag in Anlehnung 
an die Legende vom Laurentius-Kelch, dem ein Teufel bei der Seelenwägung 
Heinrichs einen Henkel abgerissen hatte 7 8 (auch der Regensburger Kelch besitzt 
nur einen Henkel aus Kristall, während der zweite in Silberarbeit nachgestaltet 
ist!), und an das von dem Merseburger Heinrichs-Kelch überlieferte Blutwunder, 
bei dem sich der Ablutionswein, den Heinrich zu trinken pflegte, in Blut ver-
wandelt hatte 7 9, entstanden sein. 
Das Wunder geschieht in einer prächtigen Kuppelhalle, in der Heinrich und 
Kunigunde unter einem Baldachin zu Tisch sitzen. Der Kaiser, wie in den bereits 
betrachteten und noch folgenden Fresken im zeitgenössischen Typus des bärtigen, 
gütig blickenden Herrschers dargestellt, erhebt segnend seine Hand über den 
zerbrochenen Kelch; ein Gnadenstrahl, von einem in der Kuppellaterne erschie-
nenen Kreuz ausgehend, trifft diesen durch die geöffnete Rechte Heinrichs, auf 
diese Weise Ursprung und Vermittlung des Wunders anzeigend: vor den Augen 
der erstaunten Höflinge schließen sich die Sprünge im Kristall. 
Der Becher im Fresko, an dem sich das Wunder vollzieht, ist eine genaue Wie-
dergabe des bis zur Säkularisation in der Alten Kapelle verwahrten Heinrichs-
Kelches 8 0 . Wieder, wie schon im Fresko mit der Übergabe des Gandenbildes, 
dient ein im Besitz der Stiftskirche befindlicher Kultgegenstand zur Beglaubigung 
des dargestellten Vorgangs, dieser selbst zur Legitimierung der an das Objekt 
geknüpften Ansprüche. Die Szene ist also nicht nur, wie die etwas naiv-volks-
tümliche Erzählweise und die theatralische Inszenierung nahelegen könnten, zur 
73 Dieses Darstellungsprinzip ist vergleichbar der von Bauer analysierten Entwicklung 
eines „benediktinischen Firmaments" in Münsterschwarzach (Ikonol. Stil, 220 f.); auch 
der Allerheiligenhimmel der Alten Kapelle ist ein „Theatrum honoris". 
7 4 Zur Legendenbildung über Heinrich und Kunigunde, deren zeitliche Entstehung 
und Entwicklung sowie deren Gründe s. R. Klauser, Der Heinrichs- und Kunigundenkult 
im mittelalterlichen Bistum Bamberg (1957) bes. 69—120 (= Klauser). 
7 5 Braun, 66; Mayer. 164 f.; LCI, a. a. O., Nr. 9. 
7 6 Nicht zugänglich war: Nonnosus Stettfeider, Dye legende und leben des heiligen 
Keyser Heinrich, Bamberg 1511; aber auch M.Müller, P.Nonnosus Stettfelders Hein-
richs- und Kunigundenlegende. Festschrift zum 900. Todestag Kaiser Heinrichs IL, in: 
Heimatblätter des Historischen Vereins Bamberg (1924) 66—70 erwähnt diese Legende 
nicht. 
7 7 S. Anm. 30. 
7 8 Adalberti Vita Heinrici IL Imperatoris, c.33 (= Vita Heinrici) MG SS IV, 811; 
Jacobus de Voragine: Legenda aurea, übers, v. R. Benz, 1955 (= Legenda aurea), 572 f.; 
Klauser, 78 f. 
7 9 Vita Heinrici, c. 34, MG SS IV, 811; Klauser, 79 f. 
8 0 Vgl. Schatzkammer, Abb. 8 (s. Anm. 30). 
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Befriedigung der Wunderseligkeit des 18. Jahrhunderts gedacht; sie soll auch, 
wie die vorangegangenen Beispiele, die enge Beziehung des Kaisers zum Stift 
veranschaulichen, freilich jetzt auf einer anderen Ebene, die neben der menschlich-
intimen Seite Heinrichs (die Genre-Elemente wie Katze und Hund sprechen für 
sich) seine „heilige" Natur stärker berücksichtigt. Wichtig bleibt auf jeden Fall 
im Zeitalter der beginnenden Aufklärung der „historische" Kern der Geschichte, 
der sich anhand konkreter Gegenstände nachprüfen läßt, und auch die politische 
Standortbestimmung in Gestalt des Wappens mit den bayerischen Rauten auf 
dem Gesimsbogen darf nicht fehlen. 
Eine rein legendäre, erst spät entstandene Episode aus dem Leben des hl . Kai-
sers bringt das Fresko an der Nordwand des Querhauses: die „Engelsmesse" 8 1 ; 
sie stellt einen Versuch des 13. Jahrhunderts dar, die von seinen Biographen 
überlieferte Lahmheit des Kaisers auf überirdisch-mystische Weise zu erklären. 
Beim Besuch des Michael-Heiligtums auf dem Monte Gargano in Apulien sei 
Heinrich die Gnade zuteil geworden, an einer Engelsmesse teilnehmen zu dürfen. 
Nach der von Christus selbst zelebrierten Messe, bei der Engel assistierten, habe 
ein Engel dem Kaiser das Evangeliar zum Kusse gereicht, ihn dabei an der Seite 
berührt und dadurch an dieser Stelle gelähmt 8 2 . 
Diese Szene ist auf dem Fresko dargestellt: der Kaiser kniet betend vor dem 
Altar der Kirche, die nahezu ganz von der himmlischen Erscheinung erfüllt ist. 
Der Engel schwebt mit dem Buche zu Heinrich herab, der es andächtig küßt. 
Darüber der segnende Christus, umgeben von zwei Leviten und der Schar der 
Engel und Heiligen. Unmittelbar über Heinrich thront Maria, mit huldvoller 
Gebärde und Blumen in der Hand ihm zugewandt. Ihrer Fürbitte hat Heinrich 
die Auszeichnung dieser Messe zu verdanken 8 3. 
Das Fresko hebt das mystische Wesen Kaiser Heinrichs hervor, seine Begna-
dung, die er in frommer Versenkung erfährt. Die Lahmheit, die ihn dabei schlägt, 
wird zum Zeichen besonderer Auserwähltheit, wie bei Jakob, als er mit dem 
Engel rang (Gen 32,26). Auserwählt aber hat ihn Maria, die Patronin der Alten 
Kapelle; „Caesari Mariano" lautete ursprünglich auch die Bezeichnung des 
Bildes 8 4 . Dies ist ein bemerkenswerter Versuch, die Heiligkeit des Kirchenstifters 
durch die Zuneigung und Huld der Titelheiligen zu erklären, eine Zuneigung, 
die somit in doppelter Weise der Kirche selbst zuteil wird. 
Einen anderen, mehr zwiespältigen Charakterzug des Kaisers offenbart das 
Deckenbild auf der gegenüberliegenden Seite des Querhauses, welches das wohl 
beliebteste Thema der Heinrichs und Kunigunden-Ikonographie aufgreift: das 
Gottesurteil durch die Pflugscharprobe86. Kunigunde, des Ehebruchs angeklagt, 
schreitet zum Beweis ihrer Unschuld mit bloßen Füßen über eine Reihe glühender 
8 1 Vita S. Heinrici Additamentum, c. 2 (= Additamentum), MG SS IV, 818; 
Braun, 67; Mayer, 158; nicht LCI; Klauser, 110 ff.; in der Literatur meist als „Vision des 
Kaisers" bezeichnet. 
8 2 Deutsche Übertragung der Legende bei R. Graber: Kaiser Heinrich IL, der Hei-
lige, 973—1973. Zwei Predigten zur 1000-Jahrfeier seines Geburtstags (1973) 14 f. 
8 3 H. Günter: Die christliche Legende des Abendlandes, in: Religionswissenschaftliche 
Bibliothek 2 (1910) 132. 
8 4 Mettenleitner, 80; s. Anm. 33. 
8 5 Vita Heinrici, c. 21, M G SS IV, 805; Legenda aurea, 572; Braun, 66; Mayer, 168 ff.; 
LCI, Nr. 6; A. Pigler: Barockthemen 1 (21974) 447; Klauser, 75, 109 f. 
Vgl. die ähnliche Komposition Schefflers in Todtenweis, 1737 (Braun, 47, Abb. 6). 
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Pflugscharen, übe r der Szene hat sich der Himmel aufgetan, darin erscheint das 
Auge Gottes als Symbol der Providentia; die göttliche Fürsorge erweist sich in 
einem Gnadenstrahl, der, von einem Engel mit Flammenherz geleitet, die Kaise-
rin trifft. Ihr allein offenbart sich der himmlische Vorgang, während Kaiser und 
Hofstaat erstaunt und betroffen ihre Unverletztheit wahrnehmen. 
Die Episode, die kein gutes Licht auf Heinrich wirft, ihm Mißtrauen und 
Jähzorn bescheinigt — nach einer späteren Version soll er Kunigunde geschlagen 
haben, als sie bei der Beteuerung ihrer Unschuld das Geheimnis ihrer jungfräu-
lichen Ehe verraten hatte 8 6 —, dient offensichtlich dazu, Rang und Bedeutung 
Kunigundes zu unterstreichen. Sie, deren Kult im Mittelalter wegen ihrer Marien-
ähnlichkeit (Josephsehe u. a.) dem ihres Gatten bei weitem den Rang abgelaufen 
hatte8 7, war bisher bei dem vorwiegend lokalgeschichtlich ausgerichteten Fres-
kenprogramm sehr im Flintergrund geblieben. Der erfahrene Gnadenakt als 
göttlicher Beweis ihres heiligmäßigen Lebens bildet somit das Pendant zu den 
Heinrichsmirakeln auf der Gegenseite. Die etwas sentimental gefärbte Schilde-
rung des Ereignisses und drastische Motive wie die eisenerhitzenden Knechte und 
der Versucherteufel, der fluchtartig den Ort seiner Niederlage verläßt, dürfen 
außerdem wohl als Zugeständnis an die wundergläubige und bisweilen derbe 
Volksfrömmigkeit verstanden werden. 
Wieder einen neuen Akzent setzt das Fresko an der Südwand. Es zeigt die 
Hochzeit Giselas, der Schwester Heinrichs IL, mit Stephan, dem heiliggesproche-
nen König von Ungarn 8 8 . Daß diese Begebenheit nicht nur familienpolitische 
Bedeutung hat oder eine Randerscheinung der Heinrichs-Vita darstellt, erhellt 
eine Stelle des Mausoleum: „Anno 1021 hielte der Kayser einen Reichs-Tag 
allhie, darzu kamen des Ungarischen Königs Waic, ein Sohn Gaiza, Abgesandte: 
begehrten einen ewigen Frieden und Bündnus zu machen. Der Fried und Bund 
wird mit aller Solennität bevestiget. Es vermählte auch der Kayser Hainrich 
dem Waico sein Schwester Gisalam, aber mit diesen Beding, daß er den Christ-
lichen Glauben samt seiner Nation annehmen wollte. Die Condition wird ange-
nommen, der König ließ sich tauffen; wurde forthin Stephanus genannt, das 
Land wurde bekehrt, und geschähe durch Gisalam viel Gutes" 8 9 . 
Das Gemälde zeigt die Trauung durch einen Erzbischof im Beisein des heiligen 
Kaiserpaares. Providentia und Fides mit einem Kirchenmodell als Hinweis auf 
die künftige Bautätigkeit des Ungarnherrschers sind himmlische Zeugen, ein 
Engel bringt den Kreuzstab, das Signum Stephans80. Ein Ausblick ins Freie 
rechts zeigt die Ungarn bei der Zerstörung ihrer Götzenbilder; im Hintergrund 
predigt ein Priester den Heiden von dem neuen Gott am Kreuz. 
Heinrich erscheint in dieser Szene als Initiator eines Aktes von höchster welt-
und heilsgeschichtlicher Bedeutung. Er ist nicht nur Friedenskaiser, der endgültige 
Banner der Ungarngefahr — die Schrecken und Nöte dieser Zeit waren aus 
Chroniken und Viten hinlänglich bekannt —, er vollbringt auch durch das 
8 6 Additamentum, c.3, M G SS IV, 819 f.; Klauser, 109 f. 
8 7 Vgl. Klauser, 92 ff. 
8 8 Braun, 67; Mayer, 168; LCI, Nr. 5; Legenda aurea, 978; Mausoleum, 242; Paricius, 
345 f. 
8 9 Mausoleum, 242 f.; vgl. auch die ähnlich lautende Stelle bei Paricius, 345 f. 
9 0 E.Mihälyi: „Stephan", in: LThK 9, 808 f.; Reclams Lexikon der Heiligen und der 
biblischen Gestalten (1968) 468. 
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„Opfer" seiner Schwester Gisela und die damit verbundene Bedingung ein 
geistliches Erlösungswerk: die Befreiung der Ungarn vom Heidentum. Die Missio-
nierung eines ganzen Volkes und die „Schaffung" eines neuen Heiligen sind 
somit Heinrichs persönliches Verdienst. „Apostulus fit Ungarorum" schreibt der 
Autor der „Vita Heinrici" 9 1 , „Caesari Apostolo" war das Gemälde einst ge-
widmet 9 2! In vorbildlicher Weise hat Heinrich den von Christus erteilten 
Missionsbefehl (Matt 28, 19), der ihm bei seiner Taufe und Krönung als die 
eigentliche Aufgabe des christlichen Herrschers erteilt worden war, erfüllt 9 3 . 
Unwillkürlich stellt sich der Zusammenhang mit dem ersten Langhausfresko 
her, das ja eine Herrschertaufe zeigt. Heinrich erscheint in gewissem Sinn als Voll-
ender der dort angebahnten Entwicklung. In ihm vereinigen sich die Bestimmun-
gen der dort vorgestellten Protagonisten; er ist legitimer Nachfolger des Her-
zogs wie auch des missionierenden, taufenden Bischofs. 
Und bei beiden Begebenheiten spielte die Alte Kapelle eine maßgebliche Rolle. 
Zwar konnte man im Fresko die Stiftskirche nicht entgegen den historischen 
Fakten als Tauf- oder Hochzeitskirche König Stephans ausgeben, doch war die 
im Mausoleum geäußerte Überzeugung, das Bekehrungswerk habe 1021 — tat-
sächlich erfolgten Taufe und Hochzeit bereits um 996, also noch zur Herzogszeit 
Heinrichs 9 4 — in Regensburg seinen Anfang genommen, wohl bekannt. Daß 
hierbei die Geistlichkeit der Alten Kapelle als Hofkapläne bedeutenden Einfluß 
ausgeübt haben muß, galt dem 18. Jahrhundert wohl als Selbstverständlichkeit. 
Die Alte Kapelle interpretiert sich somit erneut als heilsgeschichtlicher Ort, von 
dem ein bedeutendes Missionswerk seinen Ausgang nahm; wieder erweist sie 
sich als wahre „mater ecclesia". 
Da die Anordnung der Fresken an den Hochschiffwänden des Langhauses 
eine Lesung in Ost-West-Richtung, also auf dem Weg beim Verlassen der Kirche, 
erfordert, soll ihre Betrachtung an den Schluß gestellt und das Programm des 
Chores vorgezogen werden. 
Das Programm des Chores 
Dem Eintretenden, dessen Blick sogleich den Kirchenraum zu erfassen sucht, 
erscheint der weite, lichtdurchflutete Chor unmittelbar als Ziel seines Weges. 
Eine Reihe architektonischer Motive verweist auf ihn und hebt ihn hervor. Die 
Mittelgasse zwischen den Gestühlreihen zwingt den Betrachter auf die Symme-
trieachse des Raums; die rasche Abfolge der Arkaden und der Zug des nur schwach 
verkröpften Gebälks lassen den Blick schnell nach vorn gleiten, bis ein leicht 
eingezogener Triumphbogen am Ende des Langhauses diesen zunächst innehalten 
läßt und einen bildartig gerahmten Ausschnitt der Vierung und des daran an-
stoßenden Chores gibt. Dabei grenzt der Bogen auch aus dem Deckengemälde 
der Vierung mit der thronenden Maria und der Gruppe der Apostel einen in 
sich geschlossenen Bildteil aus. Ein zweiter, stärker eingezogener, wesentlich 
reicher ausgestalteter Triumphbogen mit dreifach gestuften Pilasterstellungen, 
deren Wirkung durch die flankierenden, überschnitten erscheinenden Seitenaltäre 
9 1 Vita Heinrici, c. 29, MG SS IV, 810. 
9 2 Mettenleitner, 80. 
9 3 Über den Zusammenhang zwischen Missions- und Taufbefehl und der Taufe und 
Krönung eines Herrschers vgl. Hoffmann, Taufsymbolik, bes. 28 f., 37, 41, 48. 
9 4 S. Anm. 90. 
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noch gesteigert wird, markiert den unmittelbaren Zugang zum Chor 9 5 . (Leider 
stört die erst 1855 angebrachte Kanzel sehr die Symmetrie der Triumphbogen-
architektur.) Unter dem Chorbogen erhob sich bis 1754 der Kreuzaltar, der dann 
auf Beschluß des Stiftskapitels abgetragen wurde, wohl um den Blick in den 
Chor und auf den geplanten Hochaltar freizugeben98. 
Den Scheitel des Triumphbogens schmückt das kaiserliche Wappen, der Doppel-
adler mit Schwert, Szepter, Reichsadler und Krone, und, in anachronistischer 
Verbindung damit, das Wappenschild mit den bayerischen Rauten; Hinweis 
sowohl auf die Tradition als auch auf die aktuelle Gegenwart des Stiftes, auf 
den kaiserlichen Stifter Heinrich, dessen Abstammung aus bayerischem Herzogs-
haus die Rauten symbolisieren, und auf den bestehenden Titel „imperialis ac 
insignis ecclesia Collegiata" oder „Kayserl. Collegiat-Stift zur Alten Capel-
len" 9 7 . Waren den Stiftskanonikern im Chor beim Blick auf die Kirche und 
das Stifterpaar im Vierungsfresko ihre geschichtliche Vergangenheit und die 
daran geknüpften Ansprüche anschaulich gegenwärtig, so präsentieren diese sich 
dem Kirchenbesucher direkt über dem Zugang zum Chor in auffallend monu-
mentaler, heraldischer, plastischer Konkretion. 
Das Deckenfresko des Chores ist die einzige Darstellung in der Kirche, zu der 
sich eine inhaltliche Aussage von Seiten des Stiftes erhalten hat. In der Kapitular-
Konferenz am 11. Juni 1762 „wurde deliberiret, was für ein Gemahl in den 
Neu erpauten Chor angeordnet werden wolle, und per Anonimia die Historia 
ex apocalipsi Cap. 5 vers. 10 beliebet, auch zugleich concludieret, hieryber mit 
dem Mahler einen Contract abzuschließen" 9 8 . Da Scheffler 1756 verstorben 
war, erhielt der Augsburger Gottfried Berhard Göz den Auftrag, den er auch 
im gleichen Jahr noch ausführte. 
Das große, annähernd ovale Gemälde zeigt zunächst einmal den ganzen, von 
Johannes geschauten apokalyptischen Himmel 9 9 ; dieser kniet am unteren Bild-
rand in ekstatischer Haltung auf der Insel Patmos, bereit, die empfangene Vision 
niederzuschreiben. Er sieht — und der Betrachter mit ihm — Gottvater auf dem 
Thron, von dem Blitze und Donner ausgehen (Apoc 4,3—5), umgeben von den 
vier Wesen (4,6), verehrt von den vierundzwanzig Ältesten, die ihre Kronen 
niederlegen (4,10); dann das Buch mit den sieben Siegeln in der Hand Gottes 
(5,1), den fragenden Engel (5,2) und schließlich das Lamm, das würdig ist, die 
Siegel zu lösen (5, 6), umringt von den Ältesten mit Raucher schalen, den Gebeten 
der Heiligen (5, 8), und den lobpreisenden Engelscharen (5, 11). 
Zwischen fohannes und dem thronenden Gott aber ist das eigentliche, vom 
Kapitel gestellte Thema dargestellt: et fecisti nos Deo nostro regnum, et sacer-
dotes: et regnabimus super terram." (5,10) Es sind die von Christus als Gottes 
Stellvertreter eingesetzten Könige in Gestalt von Heinrich und Kunigunde, die 
nun im Kreis der vierundzwanzig Ältesten das Lamm anbeten. Wie die Ältesten 
haben sie ihre irdischen Kronen niedergelegt, um die himmlischen „Coronas 
9 5 In der Abfolge hintereinandergestaffelter Triumphbogen und Altäre erinnert die 
Alte Kapelle an Fischers wesentlich monumentalere Lösung in Diessen, Vgl. N . Lieb, 
Barockkirchen zwischen Donau und Alpen (81953) Abb. 69. 
9 6 Kapitular-Protokoll v. 4.10.1754, 31 v; Schmid, Geschichte, 177. 
9 7 Paricius, 343; Mayer, 76. 
0 8 Kapitular-Protokoll v. 11.6.1762, 188r/v. 
9 9 Mayer, 76 ff. 
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vitae" (2, 10; 3, 11) zu empfangen. Heinrich und Kunigunde sind als christliches 
Herrscherpaar stellvertretend für alle Könige auserwählt, mit den Ältesten der 
Öffnung der Siegel beizuwohnen; sie sind auserwählt aufgrund ihres heilig-
mäßigen Lebens und ihrer Verdienste, wie die Nimben über ihren Häuptern 
kundtun. Eines der Verdienste, das sie besonders empfohlen hat, war der Wieder-
aufbau der Alten Kapelle, die zwischen ihnen in den Wolken erscheint. 
Durch die Einbeziehung Heinrichs und Kunigundes an bevorzugter Stelle — 
neben dem Thron Gottes bilden sie den zweiten Brennpunkt der ellipsenförmigen 
Komposition — wird die Vision des letztzeitlichen Geschehens zugleich zum 
Schauplatz der Apotheose des heiligen Kaiserpaares und gleichzeitig auch zum 
Ort der Verherrlichung ihrer Stiftung, der Alten Kapelle. Wie schon die Glorie 
in der Vierung ist auch die Apokalypse des Johannes keine unmittelbare, visio-
näre Vergegenwärtigung von universaler Gültigkeit im hochbarocken Sinne 
mehr, sondern eine lokalhistorisch gefärbte Interpretation des Themas, in welcher 
der Evangelist selbst als Vermittler des Geschehens und zugleich als Gewährs-
mann für die Richtigkeit dieser Interpretation erscheint 1 0 ° . 
1765 schuf Göz noch zwei Wandgemälde für den Chor der Alten Kapelle, 
„Die Schlüsselübergabe an Petrus" und „Paulus auf dem Areopag" im dritten 
Chorjoch beiderseits des Hochaltars m . 
Das Fresko an der Nordwand zeigt nach Matth 16,19 die Übergabe der 
Himmelsschlüssel, d. h. die Übertragung der „Auctoritas Spiritualis", an Petrus 
inmitten der Schar der Jünger. Weidende Schafe symbolisieren den Auftrag 
Christi: „Pasee oves meas" (Joh 21, 17). Der Zeigegestus Jesu weist auf dessen, 
zum Bild gewordenes Wort: „tu es Petrus, et super hanc petram aedificabo 
ecclesiam meam"; eine Inschriftkartusche vollendet den Satz: „et portae inferi 
non praevalebunt (adversus eam)" (Matth 16,18). Dies wird illustriert durch die 
Personifikation der Fides, die mit dem Kreuz den Höllendrachen von der Kirche 
abwehrt 1 0 2. 
Der Verleihung der höchsten Binde- und Lösegewalt an Petrus und seiner Ein-
setzung zum Fundament der Kirche entspricht auf der gegenüberliegenden Seite 
eine wichtige Episode aus der Missionstätigkeit des zweiten Apostelfürsten, 
Paulus. Predigend steht dieser auf dem Areopag in Athen und weist das Volk 
auf den Altar mit der Weihinschrift „Ignoto Deo"; seine folgenden Worte: 
„Quod (ergo) ignorantes Colitis, hoc ego annuntio vobis." (Apg 17,23) erschei-
nen in der Stuckkartusche. In den Wolken thront Christus als der unwissend 
verehrte, neue Gott. 
Das Erscheinen dieser beiden Darstellungen im Chor ist bei der großen Be-
deutung der zwei, fast immer als Pendants auftretenden Hauptapostel ohnehin 
verständlich; eine weitergehende Erklärung wird es im Zusammenhang mit der 
Ikonographie des Hochaltars finden. 
Der Hochaltar wurde 1769—76 von dem Regensburger Bildhauer Simon 
1 0 0 Zur Rolle des Vermittlers in der Deckenmalerei des Rokoko vgl. Bauer, Ikonol. 
Stil, 222 ff., und ders., Himmel, 27 ff., „Der Himmel aus zweiter Hand". 
101 Mayer, 98. 
1 0 2 Die Komposition dieses Bildes wurde weitgehend entlehnt von der Hintergrunds-
darstellung der „Auctoritas Spiritualis" aus Johann Georg Hertels Ripa-Ausgabe, „Sinn-
bilder und Gedanken", II, 177 (Reprint München 1970); auch die von Fides beschützte 
Rundkirche ist eine wörtliche Übernahme aus dieser Illustration des Hertel-Ripa. 
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Abb. 1 Regensburg, Alte Kapelle, Deckenfresko im westl. Teil d. L H 
Taufe des Herzogs Theodo durch Bischof Rupert, Det. 
von Christoph Thomas Scheffler, 1752 
Abb. 2 Regensburg, Alte Kapelle, Deckenfresko d. nördl. Querschiffarms 
Becherwunder, Det. 
von Christoph Thomas Scheffler, 1752 
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Abb. 5 Regensburg, Alte Kapelle, Hochaltar Abb. 6 Regensburg, Alte Kapelle, Hauptchor 
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Abb. 10 Regensburg, Alte Kapelle, Chor, Oratorien d. N-Seite, Brüstungsreliefs: 
Temperantia und Fortitudo 
Stuck, von Anton Landes, um 1762 
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Sorg, dem Schreiner Carl Heinrich und dem Faßmaler Georg Caspar Zellner, 
beide aus Stadtamhof, geschaffen. Er bildet, zumindest in seinem unteren Teil, 
in der Art einer Altarwand den östlichen Abschluß des Chores; der dabei abge-
trennte Raumteil dient als Winterchor 1 0 3. 
Das Programm des Hochaltars ist den bereits in den Fresken mehrfach ange-
schlagenen Themenkreisen entnommen. Zentrum der Anlage ist die plastische 
Darstellung der Madonna, der Titelheiligen der Kirche; ihr zugeordnet als Altar-
figuren das heilige Stifterpaar, Heinrich und Kunigunde. Im Auszug schweben 
Gottvater auf der Weltkugel und die Taube des H l . Geistes. Auf den Voluten-
schrägen des Gebälks sitzen die beiden Evangelisten Lukas und Johannes, die, 
wie schon im Allerheiligenfresko der Vierung, diese Auszeichnung ihrer besonde-
ren Beziehung zu Maria verdanken. Die beiden vorderen Säulenpostamente 
tragen Reliefs mit Mariendarstellungen1 0 4 und schließlich prangt noch an der 
Decke, unmittelbar auf den Hochaltar bezogen, das Marienmonogramm. 
Maria erscheint als Apokalyptisches Weib „amicta sole (dem Gold des Man-
tels) et luna sub pedibus eius, et in capite eius Corona stellarum duodecim" (Apoc 
12,1) 1 0 5 . Eine Reihe architektoinscher Würdeformen sind auf sie bezogen, so 
das Triumphbogenmotiv der rahmenden Nische mit den Draperien und der 
Weihekartusche, die an ein Baldachintabernakel erinnernde Anordnung der 
farbig herausgehobenen Säulen und die Halbkuppelschale über dem Gebälk. 
Obwohl die Madonna faktisch innerhalb der Nischenarchitektur auf einer seich-
ten Drehbühne steht, deren Rückseite in der Passionszeit ein Gemälde mit Chri-
stus an der Geißelsäule zeigte 1 0 6, scheint sie unmittelbar über dem Tabernakel-
gehäuse zu schweben, zu dessen Seiten Engel in ewiger Anbetung das Allerhei-
ligste verehren. Wolken und fliegende Putten deuten den Ort als Schauplatz 
visionären Geschehens. Doch vollzieht sich die Erscheinung nicht mit der Kraft 
und Unmittelbarkeit eines barocken Wunders — man vergleiche etwa Asams 
Maria Himmelfahrt in Rohr! Die architektonische Einbindung der Madonna und 
die Ornamentierung des Nischengrundes, welche zudem in der gleichen, kost-
baren Goldfassung gehalten ist wie die Gewandung Marias, betonen das Arte-
faktische der Figur. Sie wird zur Statue, das Tabernakel zum Postament. Trotz 
dieses, für das Rokoko signifikanten Changierens des Realitätscharakters ist der 
Ausdruckscharakter der Figur eindeutig. Hoheitsvoll, streng, fast ein wenig 
spröde und herb präsentiert sie den Gläubigen ihren Sohn, „qui recturus erat 
omnes gentes in virga ferrea" (Apoc 12, 5). „Et raptus est filius eius ad Deum, 
et ad thronum eius." (Ibid.) Die starre Haltung Marias, die so wenig gemein hat 
1 0 3 Zu Datierung und Künstlern vgl. die Kastenamts-Rechnungen der betreffenden 
Jahre; daraus geht als Nachname des Schreiners „Heinrich" hervor und nicht „Karl", 
wie seit Schmid, Geschichte, von der Literatur übernommen wurde. Unhaltbar ist 
ebenso die tradierte Feststellung Schmids, der Hochaltar sei von Simon Sorg nach 
einem „Abriß" des G. B. Göz geschaffen worden (vgl. hierzu die in Bälde erscheinende 
Dissertation des Verf. über Sorg). 
Schmid, Geschichte, 250 f.; KDB, 26 ff.; zum Winterchor vgl. Grundriß und Längs-
schnitt S. 16/17; Mayer, 84 ff. 
104 Dargestellt sind: Immaculata, Allegorie auf die Unbefleckte Empfängnis (Hinweis 
Prof. Dr. J. Traeger), Verkündigung, Himmelfahrt; Mayer, 90. 
105 Mayer, 91 ff. 
los Vgl. das Modell zum Hochaltar im Museum der Stadt Regensburg, Inv. Nr. 
K1932/105. 
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mit den meist innig empfundenen, zeitgenössischen Madonnendarstellungen, die 
schroffe Geste der Linken, mit der sie dem Kind entsagt, sind wohl geprägt durch 
den Verzicht auf diesen Sohn, der, auf einer Wolke stehend, von Gottvater im 
Auszug erwartet wird 1 0 6 \ 
In enger formaler wie emotionaler Beziehung zu diesem Vorgang stehen die 
beiden Altarfiguren, Heinrich und Kunigunde. In ihrem Habitus und ihrer von 
Überraschung und Anteilnahme geprägten Gestik erinnern sie stark an die von 
Simon Sorg 20 Jahre früher geschaffenen Konstantin und Helena vom Hoch-
altar der Dominikanerinnenkirche H l . Kreuz in Regensburg107. Möglicherweise 
ist diese Ähnlichkeit auf den Wunsch der Auftraggeber zurückzuführen. Gegen-
über H l . Kreuz macht sich jedoch eine wichtige Akzentverschiebung bemerkbar: 
die stärkere Betonung der repräsentativen Funktion. Der Ausdruck psychischer 
Erregung, zumindest in Gebärde und Gestik, ist gedämpfter, die Figuren sind 
gehaltener, ihr Auftreten vollzieht sich bewußter. A n der Art, wie Kunigunde 
Eleganz und Würde hervorkehrt, zeigt sich das besonders deutlich. Das manie-
rierte Spreizen der Finger, die pointierte Art, das Szepter zu halten, ihr Begin-
nen, sich der Pflugscharprobe mit goldenen Pantoffeln statt mit bloßen Füßen 
zu unterziehen, sind reine Attitüde. Die Figuren demonstrieren Hoheit, Würde 
und Heiligkeit des Herrscheramtes, sie stellen diese Eigenschaften bewußt dar 1 0 8 ; 
gleichzeitig verkörpern sie diese aber auch unmittelbar und eindringlich, trotz 
ihrer Entrücktheit im Altarverband, durch ihre mächtige statuarische Präsenz, 
die jene der Madonna noch übertrifft. In völliger Selbstverständlichkeit nehmen 
sie die ausgezeichneten, den Hauptheiligen vorbehaltenen Plätze im Altar ein. 
Die Ungewöhnlichkeit dieser Position soll ein Vergleich mit Ignaz Günthers 
Altären in Rott am Inn (1762) oder Mallersdorf (1768) erweisen1 0 9. Die Stelle 
von Altarfiguren nehmen hier die hl. Bischöfe Korbinian und Benno bzw. die 
Benediktinerheiligen Benedikt und Scholastika ein, dem Klerus entstammende 
Heilige also. Die Laienheiligen Heinrich und Kunigunde dagegen, die in keiner 
historischen Beziehung zu den beiden Klöstern stehen, sondern wohl als Prototyp 
eines heiligen Herrschers- und Stifterpaares hier erscheinen, gehören nicht dem 
eigentlichen Altarverband an, sondern flankieren diesen in deutlicher Rang-
abstufung zu den Hauptheiligen auf eigenen, niedrigeren Postamenten. 
In Regensburg hat sich eine Umkehrung dieser Rangordnung vollzogen. Die 
Stifterheiligen sind nicht nur in den unmittelbaren Altarbereich vorgedrungen, 
sie besitzen auch, anders als bei den Günther-Altären, den gleichen Realitätsgrad 
wie die zentrale Darstellung; durch die identische plastische Seinsform sind sie 
der Gruppe in der transzendenten Sphäre des Altarzentrums unmittelbar ver-
106* Diesen Interpretationsaspekt verdanke ich Prälat Michael Prem. 
107 KDB, 100 f., Taf. XI ; W. Keßel: Dominikanerinnen-Kirche Hl. Kreuz Regensburg 
= Kleiner Führer Nr. 773 (1963) 13 f., Abb. 8/9. Die bisher als Heinrich und Kuni-
gunde benannten Figuren müssen wohl in dieser Weise neu interpretiert werden (Vor-
schlag Prof. Dr. J. Traeger); nähere Ausführungen hierzu in der Sorg-Diss. des Verf. 
i°8 Zu dieser für Rokokoskulptur typischen Art des Ausdrucksverhaltens vgl. V. Loers, 
Rokokoplastik und Dekorationssysteme. Aspekte der süddeutschen Kunst und des 
ästhetischen Bewußtseins im 18. Jh., in: Münchner Kunsthistorische Abhandlungen VIII 
(1976) (= Loers, Rokokoplastik), Kap. V Rokokoplastik und Mimesis, 82—92, bes. 
„Affekt und Attitüde", 86—89. 
1 0 9 Lieb, Barockkirchen, Abb. 123; M . von der Sitt, Mallersdorf = Kleiner Führer 
Nr. 66 (31975) 13. 
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gleichbar. Die in der Heiligenhierarchie wesentlich höher stehenden Apostel-
fürsten Petrus und Paulus sind dagegen in die geringere Realisationsform des 
Freskos zu beiden Seiten des Hochaltars verwiesen! Da sie nicht als isolierte 
Heiligendarstellungen, sondern in szenischem Zusammenhang erscheinen, läßt 
sich in den Fresken illustrativer Sinn vermuten. Die Beziehung bietet sich an 
zu Heinrich und Kunigunde, für die ein besonders intensiver Kult der beiden 
Apostel bezeugt ist. Im Bamberger Perikopenbuch Heinrichs II. wird das Herr-
scherpaar von Petrus und Paulus zu dem krönenden Christus geleitet (in gleicher 
Anordnung wie in Regensburg), in der Bamberger Apokalypse wird Heinrich 
von den Aposteln selbst gekrönt 1 1 0 . Diese Darstellungen waren den Stifts-
kanonikern sicher ebenso bekannt wie die häufigen Erwähnungen (Anrufungen, 
Weihungen etc.) der Apostelfürsten in der Vita Heinrici. Petrus und Paulus 
stehen überdies allgemein als Hauptheilige dieser Stadt für die engen Rom-
Beziehungen Heinrichs (und auch der Alten Kapelle); ein Aspekt, der schon in 
der Übergabe des Gnadenbildes angeklungen war und auf den weiter oben noch 
näher einzugehen sein wird m . Die Fresken dokumentieren jedoch nicht nur auf 
diese allgemeine Art die Beziehungen zwischen den Altarfiguren und ihren 
Hauptheiligen, deren Autorität auch erhöhte Legitimation für das Kaiserpaar 
bedeutet; sie enthalten auch konkrete Anspielungen auf Heinrichs Herrschafts-
ausübung. So verweist die Illustration zu den Worten Christi im Hintergrund 
der Schlüsselübergabe auf die Rolle Heinrichs als Kirchenerbauer und Beschützer 
der Kirche; entsprechend erscheint er auf dem Altar in Rüstung als „miles chri-
stianus" und ein Putto präsentiert hinter ihm über dem Durchgang das Kirchen-
modell der Alten Kapelle. Das Fresko mit der Predigt des Paulus, des ersten 
großen Missionars, erinnert an den Missionsauftrag des Herrschers, der von 
Heinrich vorbildlich erfüllt worden war, wie man auf dem Gemälde mit der 
Hochzeit Giselas und Stephans sehen konnte. Heinrich erweist sich somit als 
würdiger Nachfolger seiner Lieblingsheiligen, würdig auch seines Platzes im Altar. 
Die Nobilitierung des Kaiserpaares, eingeleitet durch die ausgezeichnete Stel-
lung innerhalb des Allerheiligenhimmels, fortgeführt in spirituellem Sinn in der 
Apokalyptischen Vision, findet am Hochaltar eine triumphale Steigerung mit 
stark repräsentativer Note. Wesentlicher Bestandteil in dieser Abfolge ist jeweils 
das Abbild der Alten Kapelle, das nicht allein als Attribut verstanden sein wil l , 
sondern legitimierenden Charakter besitzt. Bedeutungssteigerung und Ranger-
höhung, die das Kaiserpaar erfährt, fallen somit unmittelbar auch auf das 
abgebildete Kirchengebäude selbst zurück. Der Triumph Heinrichs und Kuni-
gundes wird zugleich zum Triumph der Alten Kapelle. 
Von Bedeutung sind nun noch die beiden Evangelisten Johannes und Lukas, 
die den angestammten Ort der gewöhnlich an Altarbauten auftretenden, großen 
Gebälkengel einnehmen. Exponiert auf den Gesimsvoluten des Altars, wirken 
sie wie von vorgeschobenen Bastionen hinaus in den Raum. Die ungewöhnliche 
Reduzierung der Evangelistenvierzahl auf diese beiden Exponenten erklärt sich 
durch das bereits angeführte, besondere Verhältnis dieser Evangelisten zur Ma-
donna sowie ihre ortsspezifische ikonologische Bedeutung; d. h., Lukas erscheint 
nicht als Madonnenmaler allgemein, sondern als Schöpfer des Gnadenbildes der 
no S. Hoff mann, Tauf Symbolik, 28. 
in S. S.50f. und Anm. 169. 
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Alten Kapelle, Johannes auch als Verfasser der Apokalypse, die ein Grundthema 
des Chorprogramms stellte. 
Johannes sitzt da mit schreibbereiter Hand, sein Blick geht hinab in den Kir-
chenraum. Die Worte in seinem Buch: „In principio erat Verbum, et Verbum 
erat apud Deum" (Joh 1,1) bezeichnen den Anfang seines Evangeliums. 
Lukas auf der Gegenseite präsentiert mit beredtem Gestus das Gnadenbild. 
Die weitgehend getreue Kopie verweist zunächst einmal auf das Original, das 
sich seit 1694 in der Gnadenkapelle befindet. Die Herkunft dieses Bildes von 
Lukas wird dem Gläubigen dadurch unmittelbar anschaulich1 1 2. Es stellt sich 
jedoch die Frage, weshalb das Originalbild nicht in den neuen Hochaltar mit-
einbezogen wurde, ein Verfahren, das seit der Frührenaissance in zunehmendem 
Maße geübt wurde; besonders das 18. Jahrhundert bewies bemerkenswertes Ge-
schick, verehrungswürdige, mittelalterliche Bildwerke in moderne Altarbauten 
zu integrieren1 1 3. Die Gründe mögen ähnlicher Art gewesen sein wie die, die 
das Stiftskapitel Ende des 17. Jahrhunderts bewogen, das Bild in eine eigene 
Kapelle zu transferieren: es war in dem langen, für die Gläubigen nicht zugäng-
lichen Chor nur schwer sichtbar; die für die Volksfrömmigkeit wichtige nahe 
und ungehinderte Verehrung deshalb nicht möglich 1 1 4 . Darüberhinaus mag von 
den Stiftskanonikern bei einem Anwachsen der Wallfahrt eine Störung des täg-
lichen Chordienstes befürchtet worden sein, so daß man auch von einer im Zen-
trum des neuen Hochaltars möglich gewordenen, besseren Präsentation absah. 
Sicher hat auch das Streben des Stiftes nach Repräsentation dazu beigetragen, 
statt der relativ kleinen, unscheinbaren Ikone eine überlebensgroße, plastische 
Gestaltung ihres Inhalts zum Mittelpunkt der monumentalen Altaranlage zu 
wählen, zumal diese Gestaltungsweise auch Regensburger Tradition entspricht1 1 5. 
Wenden wir uns wieder Lukas zu. Seine Geste scheint neben ihrem Verweis-
charakter auf die lokale Bedeutung des Bildes noch einen anderen Sinn zu haben. 
Da Lukas den Blickkontakt zu Johannes herzustellen sucht, scheint seine Geste 
auch eine Antwort auf dessen Evangelientext, der von der Macht des Wortes 
handelt, zu enthalten: „Et Verbum caro factum est" (Joh 1,14). Der Verweis 
auf die Inkarnation des Wortes, den Christus des Gnadenbildes, findet, über-
spitzt gesehen, seine Erfüllung in dem in höherer Realisationsform gegenwär-
1 1 2 Welche Bedeutung der guten Sichtbarkeit des Bildes beigemessen wurde, zeigt ein 
Blick auf den Lukas-Bozzetto des Altarmodells (s. Anm. 106); war das Bild dort relativ 
klein und in Schrägstellung auf dem Nacken des Lukas-Stiers vorgesehen, so erscheint 
es in der Ausführung bedeutend größer und frontal zum Kirchenraum zwischen dem 
Evangelisten und seinem Symbol als Zentrum der Gruppe. 
1 1 3 Vgl. hierzu M . Warnke, Italienische Bildtabernakel bis zum Frühbarock, in: 
Münchner Jahrbuch der bildenden Kunst, 3. F. 19 (1968) 61—102; H.Beck, Mittelalter-
liche Skulpturen in Barockaltären, unter besonderer Berücksichtigung des Erzbistums 
Salzburg, in: Mitteilungen der Gesellschaft für Salzburger Landeskunde, 108 (1968). 
Auch Simon Sorg, der entwerfende und ausführende Bildhauer des Hochaltars, hatte 
schon zwei Altäre mit mittelalterlichen Gnadenbildern als Zentren geschaffen. 
1 1 4 Schmid, Geschichte, 183; wahrscheinlich war aus den dargelegten Gründen die 
Gnadenkapelle von den Gläubigen auch gerne angenommen worden, so daß man davor 
zurückschreckte, erneut eine Änderung vorzunehmen. 
1 1 5 Fast alle Kirchen in Regensburg und seiner Umgebung, von wenigen Ausnahmen 
wie St. Emmeram und Niedermünster abgesehen, besaßen Hochaltäre mit plastisch ge-
staltetem Zentrum. 
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tigen, „leibhaftigen" Christusknaben des Altarzentrums: „Et habitavit in no-
bis: Et vidimus gloriam eius" (Ibid.); „seine Herrlichkeit" wird sinnhaft in der 
Schönheit des Kindes, seine konkrete Präsenz gewährleistet das Allerheiligste 
im Tabernakel darunter. 
Wenn Lukas Johannes auf die Inkarnation des von diesem angeführten Wor-
tes verweist, demonstriert er zugleich die Macht des Bildes, das allein fähig ist, 
diesen Vorgang sinnlich begreifbar zu machen. Das Bild, das in umfassender 
Weise den ganzen Kirchenraum überzogen, ihn bildhaltig, „bildhaft" 1 1 6 ge-
macht hat, wird antithetisch der Wirkkraft des Wortes gegenübergestellt, doch 
nicht im Sinne eines Prioritätenstreits, sondern als gleichberechtigt-legitime Mög-
lichkeit, religiöse Inhalte zu vermitteln. 
Die demonstrative und zugleich fragend-forschende Gebärde des Lukas doku-
mentiert aber letztlich in diesem Zusammenhang auch Reflexion des Künstlers 
über sein Medium, die Bildnerei; sie enthält Nachdenken über die eigene Fähig-
keit, religiöse Gehalte zu versinnlichen, „das Wort Fleisch werden zu lassen" — 
Reflexion über künsterlische Kategorien also! Das Problem der Darstellbarkeit 
und Darstellungsfähigkeit ist selbst mit Gegenstand der Darstellung, ein für die 
Kunst des fortgeschrittenen Rokoko bezeichnendes Phänomen. 
Die in Hochaltar und Fresken enthaltenen Hauptgedanken des Chorpro-
gramms werden ergänzt durch kosmologische und ethische Darstellungszyklen, 
wie sie in Barock- und Rokokokirchen häufig anzutreffen sind. Ziel war es, den 
Chorraum als symbolisches Abbild des Kosmos zu gestalten. 
In Form großer Stuckfiguren über dem Chorgebälk umgeben zunächst die 
nach Paulus kanonischen drei theologischen Tugenden den Hochaltar: „Nunc 
autem manent, fides spes, Charitas: tria haec;" (1. Kor 13,13) 1 1 7. Sie erscheinen 
als weibliche Personifikationen mit den in der Nachfolge Ripas zur Regel ge-
wordenen Attributen 1 1 8. Die Reihe eröffnet auf der Evangelienseite Fides mit 
Hostienkelch und Kreuz; ihr geöffnetes Buch mit dem kämpferischen Johannes-
wort: „Haec est victoria, quae vincit mundum, fides nostra" ( l .Joh 5,4) 
nimmt Bezug auf die Hintergrunddarstellung und das Motto der Schlüssel-
übergabe schräg darunter. Caritas mit Kind und Spes mit dem Anker schließen 
sich an. Die Trias wird ergänzt durch eine Figur, die ein Christus-Wort aus dem 
Lukas-Evangelium darstellt: „Ignem veni mittere in Terram, et quid volo nisi 
ut accendatur?" (Luk 12,49); wie schon bei ihrem Pendant, der Fides, stammt 
die zitierte bzw. illustrierte Textstelle von dem jeweils benachbarten Evange-
listen auf dem Gebälk des Hochaltars. Eine eindeutige Benennung dieser Dar-
stellung ist nicht möglich, doch legen die Position gegenüber der kämpferisch 
aufgefaßten Fides sowie der Sinn der erweiterten Textstelle (Zwietracht um des 
Glaubens an Christus willen) den Schluß nahe, in der Frauengestalt, die die 
Welt in Brand setzt, eine Personifikation der offensiven Verbreitung des christ-
lichen Glaubens — der Mission — zu sehen 1 1 9. Damit wäre auch ein Bezug zu 
dem Fresko darunter, der Pauluspredigt, gegeben. 
Geht man von einer Darstellung des Missionsgedankens aus, so ergibt sich ein 
116 Zu dieser spezifischen und wesentlichen Eigenschaft kirchlicher Rokokokunst vgl. 
Rupprecht, Rokokokirche. 
117 Mayer, 104 ff. 
118 M. Evans, Tugenden, in: LCI 4, 364—80, E 376 ff. 
n9 Ähnlich auch Mayer, 107; eine vergleichbare Darstellung ist mir nicht bekannt. 
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natürlicher Anknüpfungspunkt und die Fortsetzung des Programms in den Per-
sonifikationen der vier Erdteile auf den Spitzen der Oratorien; seit der Gegen-
reformation ist dieser Aspekt bei der Gestaltung des Themas in theologischem 
Zusammenhang untrennbar mit der kosmologischen Bedeutung der Erdteile ver-
bunden 1 2 ° . 
Als Vertreter aller sie bewohnenden Völker und Rassen nehmen sie teil an 
der Anbetung Gottvaters und des Lammes im Deckenfresko, huldigen sie der 
Madonna im Hochaltar. Ihr individuelles Erscheinungsbild charakterisiert dar-
überhinaus die Eigenheiten des jeweiligen Kontinents — wie das 18. Jahrhundert 
sie sah. 
Europa tritt auf in der Herrscherrolle, ausgezeichnet durch die Reichsinsignien 
und ein Pferd; der Schimmel als Binde-Attribut, als Zeichen imperialer Stärke 
wie auch als päpstliche Herrschaftsinsignie, verweist auf den weltlichen und geist-
lichen Führungsanspruch Europas 1 2 1 . Zusätzlich differenzieren zwei Putten an 
den Eckpfeilern des Oratoriumgehäuses mit Helm und Schwert bzw. mit Tiara 
diesen universalen Machtanspruch in kaiserliche und päpstliche Gewalt 1 2 2 . 
Afrika wird vertreten durch einen Mohrenfürsten; Krokodil und ein heidnisches 
Feldzeichen bezeichnen Exotik und Dämonie dieses Erdteils. Auf der gegenüber-
liegenden Seite steht ein türkischer Sultan mit einem Kamel für Asien; eine Fah-
nenstange mit Halbmond auf der Spitze symbolisiert den Islam als herrschende 
Religion dieses Kontinents. Amerika schließlich erscheint als abenteuerlich ge-
putzter und bewaffneter Indianer. 
Der Gedanke der stellvertretenden Huldigung auch der für das Christentum 
noch zu gewinnenden Völker ist keineswegs ungewöhnlich, ebensowenig das 
ikonographische Instrumentarium, mit dem die Erdteile charakterisiert werden. 
In zahllosen Stichfolgen, Freskenzyklen und Kanzelprogrammen hat die ältere 
und damalige zeitgenössische Kunst dieses Thema behandelt. M . W. neu und 
einmalig ist jedoch ein derart selbständiges Auftreten großplastischer Erdteil-
darstellungen im Kirchenraum. Durch die isolierte, statuarische Selbstdarstellung 
ist den Figuren ein Eigenwert zugeflossen, den vergleichbare Gestaltungen in 
größeren Darstellungszusammenhängen, wie im Fresko, oder in untergeordneter 
Rolle, wie an Kanzeln, nicht besaßen. Die betonte skulpturale Verselbständigung 
führte auch zu einem differenzierten Selbstverständnis der Figuren, das nicht 
ohne Folgen auf ihre ikonologische Sinngebung blieb. 
Man betrachte darauf hin die Europa: sie ist nicht nur Repräsentantin des 
christlichen Kontinents, sie ist vor allem auch weibliche Herrscherpersönlichkeit 
als solche, die zwar demütig das Knie beugt, jedoch keineswegs in anbetender 
Verehrung aufgeht, sondern sich ihrer Würde, Anmut und Eleganz durchaus 
bewußt bleibt. Die religiöse Übung wird vorgeführt, sie ist reine Attitüde; die 
Person selbst bleibt psychisch dabei unbeteiligt, ihr nachdenklich-träumendes 
Sinnen geht ins Leere. Bezeichnenderweise ist sie ebenso vom Altar abgewandt 
wie Asien, ihr männliches Pendant auf der Gegenseite, auf dessen geistvollem 
Gesicht sich ebenfalls ein Reflektieren spiegelt, das nicht ausschließlich religiösen 
™ Mayer, 122 ff.; E. Köllmann und K.August Wirth: „Erdteile", in: Reallexikon 
zur Deutschen Kunstgeschichte V (1967) 1107—1202, bes. 1145 ff.; E.Kreuzer, „Erd-
teile", in: LCI 1, 661—64. 
121 Vgl. J.Traeger: „Pferd", in: LCI 3, 411—15. 
1 2 2 Über die Rolle von Putten als Bedeutungsträgern s. Messerer, Kinder, bes. 30—36. 
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Inhalten zu gelten scheint. Demgegenüber wenden sich Afrika und Amerika, 
die Vertreter „wilder" Völkerstämme, mit dem Ausdruck naiver Überraschung 
und kindlich-ehrfürchtiger Frömmigkeit dem Altare zu. Dieser Versuch differen-
zierter Charakterisierung der Erdteile gemäß der damaligen Einschätzung ihres 
Reflexionsvermögens geht weit über die barocke Art der Affektdarstellung hin-
aus; auch dadurch erhöht sich das Maß an individueller Existenz der Figuren. 
Die Erdteilpersonifikationen der Alten Kapelle besitzen also eine Existenz-
breite — dazu gehört auch noch der ausgesprochene Kunstcharakter der Figu-
ren —, die sich nicht ausschließlich durch theologische Programmpunkte abdecken 
läßt. Dies bedeutet noch keinen Einbruch des Profanen in den Kirchenraum, 
doch deutet sich, zumal diesen Herrschergestalten unterschiedlicher Rassen die 
Legitimation von Heiligenfiguren fehlt, durch die betonte statuarische Verselb-
ständigung der Figuren, verbunden mit nicht nur religiös motivierten Ausdrucks-
werten, eine Auflösung des barocken ikonologischen Ordnungsgefüges an. Ikono-
logisch von Belang ist nicht das Sein der Figuren, sondern ihre Bedeutung. Nur 
noch ihre Verweisfunktion auf religiöse Inhalte sichert ihre Existenzberechtigung 
im Sakralraum. 
Der kosmologische Aspekt des Chorprogramms findet seine Fortsetzung in der 
Darstellung der vier Elemente in Form von phantasievoll gestalteten Vasen, die, 
alternierend mit den theologischen Tugenden, jeweils die Gebälkverkröpfungen 
bekrönen 1 2 3 . 
Die Trias der Haupttugenden wird vervollständigt durch Stuckreliefs der 
vier Kardinaltugenden an den Brüstungen der Oratorien; Kartuschen an den 
Oratorienkonsolen unterhalb der Darstellungen liefern durch Benennung und 
erläuterndes Bibelzitat den Schlüssel zum Verständnis 1 2 4 . Die Tugenden sind 
wie ihre großen Schwestern dargestellt durch weibliche Personifikationen in den 
von der Tradition geprägten, verbindlichen Typen; kleine Flachreliefs im Hinter-
grund mit Historien aus dem Leben Christi dienen als Exempel. Als Beispiel sei 
Fortitudo herausgegriffen, die das von Europa bekrönte Oratoriengehäuse 
schmückt. Helm, Panzer und Säule symbolisieren Stärke und Festigkeit, die 
Fasces unterstreichen den Herrschaftsanspruch der Europa, der in den beiden 
Putten darüber bereits zum Ausdruck kam. Der auferstandene Christus im Hin-
tergrund exemplifiziert als überwinder von Tod und Hölle diese Tugend. Das 
angeführte Schriftzitat: „über Löwen und Ottern wirst du gehen und junge 
Löwen und Drachen niedertreten." (Ps. 90 (91), 13) betont ebenfalls ihren kämp-
ferischen, siegreichen Charakter. Unvermittelt stellt sich dabei die Beziehung her 
zu den beiden Darstellungen der Fides auf dem Gebälk schräg darüber und in 
dem benachbarten Fresko der Schlüsselübergabe, die sich ebenso streitbar zeigen. 
Und es ist sicher kein Zufall, daß inmitten dieses Beziehungsgeflechtes, genau 
unter der Fortitudo, in der Stucksupraporte über dem Oratorienzugang die 
Büste Kaiser Heinrichs II. erscheint, der all diese Darstellungen und Symbolik 
auf sich beziehen darf. Selbst die scheinbar allgemeingültigen, geschichtsneutralen 
Bestandteile des Programms sind also nicht ohne konkreten Bezug auf die histo-
rischen Verhältnisse des Stiftes. Neben ihrer universalen Bedeutung besitzen 
sie auch eine lokalgeschichtlich bedeutsame Komponente, interpretieren diesen 
Kirchenraum und seine ganz spezifische Heiligenwelt. 
In gewisser Weise trifft dies auch noch auf die beiden Stuckreliefs an den 
1 2 3 Mayer, 108. 
1 2 4 Mayer, 130 f. 
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Brüstungen der Verbindungsgänge zwischen den Chörlein zu. Die Darstellung 
auf der Nordseite — der Seite Heinrichs — zeigt den psalmodierenden David, 
diejenige auf der Gegenseite, auf der Kunigundes Büste die Supraporte schmückt, 
die orgelspielende Caci l ia 1 2 5 . Die Anwesenheit eines Engels mit Reueattributen 
erweist David als Sänger von Bußpsalmen, während Cacilia, dem festlich-heite-
ren Ambiente nach zu schließen, ihre Musik als Lobgesang erschallen läßt. Die 
beiden Patrone der Kirchenmusik verweisen somit auf die zwei Formen des 
Chorgesangs der Kanoniker, das „Miserere" und das „Laudate". Unübersehbar 
sind jedoch auch die typologischen Anspielungen auf das heilige Kaiserpaar: 
David als Prototyp des gerechten und weisen Herrschers, in welcher Eigenschaft 
er auch auf einer Zellenschmelzplatte der Reichskrone erscheint, und Cacilia als 
Jungfrau, die in keuscher Ehe lebte und wie Kunigunde ihr Vermögen den Armen 
und der Kirche vermachte126. Auch hier also interpretieren die Darstellungen 
wieder in geschickter Ausnützung ihrer Vielschichtigkeit den Chor als liturgischen 
und zugleich geschichtlichen Ort. 
Zum Schluß sei bei Verlassen des Chores noch auf zwei klassizistische Epitaphe 
hingewiesen, die sich an der Stirnseite der Triumphbogenpilaster bei ähnlicher 
formaler Gestaltung genau gegenüberstehen 1 2 7. Die besondere Auszeichnung 
dieses Ortes, direkt am Eingang zum Chor, gilt den beiden letzten Dekanen des 
Stiftes, die noch in Kirche bzw. Presbyterium bestattet werden durften. Johann 
Michael Franz Velhorn, Dekan 1746—82, war Initiator und Bauherr der Rokoko-
umgestaltung der Kirche sowie ein bedeutender Mäzen des Stiftes, dem er auch 
einen Teil seines Vermögens hinterließ. Sein Nachfolger, Johann Joseph Thomas 
von Haas, f l S l l , begründete eine Studienstiftung für mittellose Studenten 
und wurde aufgrund seiner Verdienste geadelt. 
Die Parallelen zu den besonders verehrten Stiftern der Kirche, Heinrich und 
Kunigunde, sind deutlich; als moderne Förderer und Stifter sind sie in dieser 
Eigenschaft Nachfolger des heiligen Kaiserpaares. Die Ehre des Grabdenkmals 
unter dem Chorbogen gilt deshalb nicht nur dem persönlichen Andenken dieser 
bedeutenden Männer, sondern soll auch auf die ungebrochene Kraft des Stiftes 
verweisen, das Erbe des hl. Heinrich würdig zu verwalten. Von besonderer Be-
deutung für das von der Säkularisation bedrohte Stift war hierbei die von dem 
letzten Dekan bewiesene soziale Verantwortung, die eine Anpassung der selbst-
gestellten Aufgaben an die veränderten Zeitumstände dokumentierte 1 2 8 . 
Das Programm der Wandfresken im Langhaus 
Auf dem Rückweg vom Chor zum Ausgang bietet sich noch einmal ein Pan-
orama des Lebens und der Kultgeschichte Heinrichs und Kunigundes. Die zehn 
Fresken, 1753 von Scheffler gemalt, schmücken die Hochschiffwände über den 
Arkaden des Langhauses129. Die Darstellungen, die vorwiegend historische 
Episoden in chronologischer Folge schildern, beginnen im ersten Langhausjoch 
von Osten. 
12* Mayer, 130 f. 
12<> R. L. Wyss, „David", in: LCI 1, 477—90; F. Werner: „Caecilia", in: LCI 5, 455—63 
(Vgl. S. 42, Anm. 137). 
Schmid, Geschichte, 159, 162 f.; Mayer, 136 f.; KDB, 31 f. 
*28 Vgl. hierzu Schmid, Geschichte, 24 ff. 
1 2 9 Anregend war hierbei sicher die Langhausumgestaltung von St. Emmeram durch 
die Brüder Asam; vgl. KDB, 22, I, 241 f., Abb. 153. 
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Das erste Bild auf der Evangelienseite dieses Joches zeigt eine visionäre Pro-
phezeiung, die Heinrich als König erhalten haben so l l 1 3 0 . Der hl. Wolfgang, 
der Erzieher Heinrichs, sei diesem im Traum erschienen, wobei er die Worte 
„Post Sex" an die Wand geschrieben habe. Heinrich glaubte daraufhin, nach 
sechs Tagen sterben zu müssen, und bereitete sich durch Beten und Almosengeben 
darauf vor. Doch weder nach sechs Tagen noch nach sechs Monaten starb er, 
nach sechs Jahren jedoch wurde er zum Kaiser gekrönt. Nicht nur die Ergeben-
heit Heinrichs in den Willen Gottes und seine vorbildliche Haltung angesichts 
des Todes kommen in dieser Legende zum Ausdruck, sondern, wie das ehemals 
vorhandene Epigramm „Caesari in coelis electo" andeutet, auch seine besondere 
Auserwähltheit und die Gottgewolltheit seiner Herrschaft. 
Das Bild auf der Gegenseite zeigt den Empfang Heinrichs durch Benedikt VIII . 
1014 vor der Stadt Rom, die von Trajans-(Peters)säule und Peterskuppel (!) als 
Wahrzeichen überragt wird 1 3 1 . Geschildert ist die Szene, in der Benedikt dem 
König einen Reichsapfel als Geschenk überreicht, ein symbolischer Akt der Be-
lehnung mit der Weltherrschaft132; die Beischrift „Defensori Ecclesiae" weist 
zudem auf die Hauptaufgabe des künftigen Kaisers hin. Während der historische 
Heinrich jedoch das Geschenk vielsagend an den Abt von Cluny weitergab, 
scheint der König auf dem Fresko sein Szepter als Gegengabe darzureichen. 
Unbeschadet dieser historisch bedenklichen Interpretation des Kaiser-Papst-Ver-
hältnisses, der auch die Darstellung der Gnadenbildübergabe nahekommt, er-
scheint Heinrich hier, beispielhaft für alle christlichen Herrscher, als treuer Sohn 
der Kirche. 
Im nächsten Joch findet der Zyklus seine Fortsetzung mit der Darstellung 
einer Begebenheit, die sich auf dem Feldzug Heinrichs gegen das von Ostrom 
besetzte Unteritalien zugetragen haben s o l l 1 3 3 : bei der Belagerung der sich 
hartnäckig wehrenden Stadt Troja seien auf die Drohung Heinrichs, die Stadt 
zu vernichten und alle männlichen Bewohner zu töten, die Kinder des Ortes in 
einer Bittprozession unter Führung eines Einsiedlers vor den Kaiser gezogen; 
bei ihrem dritten Erscheinen habe Mitleid die Oberhand über dessen Zorn gewon-
nen, worauf dieser der Stadt eine ehrenvolle Kapitulation gewährte. In der 
Geschichte, die „Victori generosi" gewidmet war, offenbart sich ein Topos des 
Herrscherlobes, die „dementia" Heinrichs, die Gnade vor Recht ergehen läßt. 
Die folgende Darstellung enthält ebenfalls einen, diesmal hagiographischen, 
Topos, das Motiv der himmlischen Schlachtenhilfe. Auf das Gebet Heinrichs vor 
einer Schlacht gegen den Polenherzog Boleslaw seien ihm die Heiligen Georg, 
Laurentius, Adrianus und ein Engel erschienen und hätten, dem Heere voran-
1 3 0 Braun, 65; hier Zitat der ehemaligen Epigramme (s. Anm. 33); Mayer, 140 ff.; 
LCI, Nr. 1; Vita Heinrici, c.2, MG SS IV, 792; übernommen aus: Othloni Vita Sancti 
Wolfkangi Episcopi, c. 42, MG SS IV, 542; Mausoleum, 81 f.; abweichend erscheint 
Wolf gang hier Herzog Heinrich; die Prophezeihung muß sich daher auf die Wahl zum 
l König beziehen. Da Heinrich auch auf dem Fresko als Herzog wiedergegeben ist, ist wohl 
!• das Mausoleum als Quelle dafür anzusehen, 
f- 1 3 1 Braun, 65; Mayer, 143 f.; LCI, Nr. 2. 
13 2 Ex Rudolfi Glabri Historiarum Libri V, I, c. 5, M G SS VII, 59; H. L. Mikoletzky, 
Kaiser Heinrich II und die Kirche, in: Veröffentlichungen des Instituts für öster-
reichische Geschichtsforschung 8 (1946) 60 f. 
i*3 Braun, 65; Mayer, 144 ff.; LCI, Nr. 3; R. Glaber (s. Anm. 132), III, MG SS VII, 
63 f.; H. Günther: Kaiser Heinrich II. der Heilige, in: Sammlung illustrierter Heiligen-
leben (1904) 59 f. (= Günter, Heinrich IL). 
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schwebend, die Polen in die Flucht geschlagen134. Daß Heinrich bei seinen 
Kriegszügen gegen Polen statt der himmlischen de facto heidnische Bundesgenos-
sen, die Liutitzen, hatte, was scharfe Mißbilligung unter seinen Zeitgenossen 
hervorrief, wird dabei wohlweislich verschwiegen. Stattdessen betont das Fresko, 
welches die hilfreichen Heiligen und das Schlachtgetümmel mehr als Randerschei-
nungen zeigt, wie auch der Titel des Bildes: „Forti per panem fortium" eher die 
besondere Glaubensstärke und das Gottvertrauen Heinrichs, die sich darin 
äußern, daß er vor der Schlacht mit seinem Heer die hl. Kommunion empfängt. 
Das Fresko auf der Nordseite des folgenden Joches „Benefactrici omnium" 
ist Kunigunde gewidmet 1 3 5. Es zeigt sie mit Klostermodell und Bauplänen als 
fromme Stifterin, im Hintergrund als Besucherin in einer Krankenstube. Dazu 
werden Almosen in ihrem Namen verteilt. Förderung der Kirche und Werke der 
Barmherzigkeit, die Pflichten der „Vita activa" einer christlichen Herrscherin, 
werden hier als vorzügliche Tugenden Kunigundes gerühmt. 
Das Bild der Gegenseite, „Conjugibus virgineis", zeigt den Tod des Kaisers 
am 13. Juli 1024 in der Pfalz Grona 1 3 6 . Sterbend verabschiedet sich Heinrich 
von seiner Gemahlin und gibt sie, symbolisch ausgedrückt durch die Lilie, als 
Jungfrau ihren Verwandten zurück 1 3 7 . Die Keuschheit in der Ehe, für die es 
außer der eigentlichen „Josephsehe" noch etliche Parallelen gibt 1 3 8 , erscheint 
wegen der damit verbundenen übernatürlichen Entsagungsfähigkeit als Zug per-
sönlicher Begnadetheit; die für ein Herrscherpaar an sich schmachvolle Kinder-
losigkeit wird dadurch zur Folge heiligmäßigen Lebens und überirdischer Tugend 
stilisiert. 
Die Fresken des folgenden Joches schildern die „Vita contemplativa" Kuni-
gundes nach dem Tode des Kaisers 1 3 9 . Sie zeigen ihren Eintritt in das von ihr 
gegründete Kloster Kaufungen am Todestag Heinrichs 1025, „Sponsae Christi", 
und ihre Todesstunde, „Mundo mortuae", in der sie als arme, einfache Nonne 
die kaiserlichen Gewänder mit den Worten: „Amictus iste, ait, non est meus; 
auferte hinc ornatus; hic alienus est. Hiis terreno sponso, istis celesti sum copu-
lata" zurückwies 1 4 ° . Weltentsagung um Christi willen, Bescheidenheit trotz ihres 
hohen Ranges, diese klösterlichen Tugenden treten zu denen, die sie als 
Kaiserin bewiesen hatte, und charakterisieren sie vollends als Heilige. 
Das nördliche Gemälde des letzten Joches vor der Orgelempore zeigt die Wun-
der, die sich nach dem Tode des Kaiserpaares zur unerläßlichen Bestätigung 
ihrer Heiligkeit ereignet hatten 1 4 1: Gebetserhörungen, Heilungen, insbesondere 
*34 Braun, 65; Mayer, 147; LCI, Nr. 4; Vita Heinrici, c. 4 MG SS IV, 793; Günter 
Heinrich IL, 24; Klauser, 73; G. Kranz, Politische Heilige und katholische Reformatoren 
2. F. (1959) Kaiser Heinrich IL, 36—60, 36 f. 
im Braun, 65; Mayer, 147 f.; Vita Sanetae Cunegundis, c. 1, MG SS IV, 821; Klau 
ser, 92 ff. 
ise Braun, 65; Mayer, 148 f., LCI, Nr. 10. 
1 3 7 Vita Heinrici, c. 32, M G SS IV, 810; Leo Ostiensis Chronica Montis Casinensi 
Lib. II, M G SS IV, 658; Legenda aurea, 572, 978; Günter, Heinrich IL, 80 ff., bes. 84; 
Klauser, 73 f., 103 (vgl. hier insbesondere die Parallele zu Cacilia; s. Anm. 126). 
1 3 8 Vgl. Klauser, 74. 
1 3 9 Braun, 65; Mayer, 149 ff.; Vita S. Cunegundis, c. 5, M G SS IV, 822 f.; Klauser, 94; 
P. Manns (Hrsg.), Die Heiligen in ihrer Zeit, 2 Bde (21966) I, 503 f. 
1 4 0 Vita S. Cunegundis, c. 9, M G SS IV, 824; Klauser, 95 f.; Manns, 504. 
1 4 1 Braun, 65; Mayer, 153. 
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von Pestkranken, auch ein Exorzismus, wie sie in den „Miracula Sancti Hein-
rici" und „Miracula Cunegundis" geschildert werden 1 4 2 , sind den „Conjugi-
bus thaumaturgis" zu danken. 
Das letzte Bild schließlich, „Gloria sancti Imperatoris", zeigt die Heilig-
sprechung Heinrichs, die am 12. März 1146 erfolgte 1 4 3; im Beisein König Kon-
rads III., der die Kanonisation seines Vorgängers selbst unterstützt hatte, wird 
die Büste des neuen Heiligen zur Ehre der Altäre erhoben. 
Die zehn Fresken des Langhauses schildern vorwiegend reale, wenn auch teil-
weise wunderbar überhöhte Begebenheiten aus dem Leben des heiligen Kaiser-
paares. Im Gegensatz zu den legendären Darstellungen im Querhaus betonen sie 
also die historische Existenz des Herrscherpaares. Die dabei zutage getretenen 
Charakterzüge Heinrichs und Kunigundes gestalten sich zu einem Katalog herr-
scherlicher und menschlicher Tugenden, aus denen sich die Heiligsprechung am 
Ende der Reihe geradezu zwangsläufig ergibt. Die Darstellungen dokumentieren 
damit noch einmal die Rechtmäßigkeit des Heiligenstatus von Heinrich und Kuni-
gunde, denen das Stift soviel verdankt und denen es deshalb im Programm der 
Kirche in derart betonter Weise Verehrung erwiesen hat. Die Bilder dienen zu-
gleich aber auch dem Kirchenbesucher, der an ihnen vorbei zum Ausgang wan-
dert, als „Exempla Virtutis", als Ansporn und Mahnung. 
Die übrigen Aussstattungsstücke, Seitenaltäre, Orgel und Einzelfiguren von 
Heiligen, sind nicht Ausdruck eines spezifischen ProgramnrwüTens, sondern Resul-
tat der religiösen Tradition des Stiftes bzw. von allgemein verbreiteter Art. Die 
in der 2. Hälfte des 18. Jahrhunderts errichteten Seitenaltäre, unter denen sich 
auch einer des hl. Heinrich befindet, sind lediglich Neugestaltungen von Altären, 
deren Patrozinien z .T . schon seit Jahrhunderten fundiert waren 1 4 4 . Die derart 
geehrten Heiligen bevölkern auch zusammen mit denjenigen, deren Altäre im 
Verlauf der Umbaumaßnahmen geopfert werden mußten, den Allerheiligen-
himmel in der Vierungskuppel der Stiftskirche. Statuen von einzelnen, im 
18. Jahrhundert besonders beliebten Volksheiligen schmücken zudem noch Wände 
und Pfeiler, u. a. Johann Nepomuk und die Pestheiligen Sebastian und Rochus. 
5. Südportal und Gnadenkapelle 
Neben dem Hauptzugang zur Kirche von Norden, der ikonologisch die Tradi-
tion der Alten Kapelle als Taufkirche widerspiegelt, gibt es noch einen Eingang 
im Süden, der ihr Wesen als Marienkirche betont. 
*42 Adalberti Miracula S. Heinrici, MG SS IV, 811—14; Ex aliis Miraculis S. Heinrici, 
MG SS IV, 814—16; Klauser, 81; Miracula S. Cunegundis, M G SS IV, 824—28; Klau-
ser, 96; vgl. auch „Visio cuiusdam presbyteri": „. . . et ipsa septies liberabit hanc ci-
vitatem ab ira cladis et pestis . . ."! zit. n. Klauser, 61. 
14 3 Braun, 65; Mayer, 153; LCI, Nr. 11; Vita Heinrici, lib. II, Adalberti Miracula 
S. Heinrici, c. 10, MG SS IV, 813 f.; Ph. Jaffe, Regesta pontificum Romanorum 2 Bde. 
(21885—88) 8882; Klauser, 55 ff. 
1 4 4 Vgl. im einzelnen Schmid, Geschichte, 173 f.; es sei an dieser Stelle angemerkt, 
daß das Altarblatt des Heinrichs-Altars, „Der Tod des hl. Heinrich", nicht, wie in der 
Literatur bis heute zu lesen ist, von Friedrich Frank, um Mitte 17. Jh., stammt. Diese 
Zuschreibung, die sich nach F. Meidinger: Hist. Beschreibung der . . . Städte Landshut 
und Straubing . . , (1787) auf das frühere Gemälde bezog, war an sich schon aus stilisti-
schen Gründen unhaltbar. Nach Ausweis der Kapitular-Protokolle v. 5. 8.1785 und der 
Kastenamts-Rechnungen v. 1786, 81 r, ist das Bild von dem Münchner Hofmaler Chri-
stian Winck für 80 fl. gemalt worden. 
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Ein kleiner, intimer Hof gewährt Zugang zum Südportal, dessen klassizistisch 
dekorierte Türflügel in zwei, wohl aus der Werkstatt Simon Sorgs stammenden 
Reliefmedaillons die Verkündigung an Maria zeigen, den Beginn des göttlichen 
Erlösungswerkes 1 4 5 . Der Eintretende gelangt in die Gnadenkapelle; ein roma-
nisches Portal genau gegenüber der Eingangstür bildet den eigentlichen Zugang 
zur Kirche. Ein Relieftondo der Türfüllung stellt in Fortsetzung der außen ange-
schlagene Thematik die Menschwerdung Christi und die Anbetung der Hirten 
dar 1 4 6 . Ein gemaltes Tympanon, vor 1544 von Hans Mielich geschaffen, zeigt 
den toten Christus, die Erfüllung der Menschheitserlösung in seinem Opfertod 1 4 7 . 
Die Kapelle selbst ist ganz auf Maria, die Mutter des Erlösers und Mittlerin 
dieses Heilsgeschehens bezogen. Der 1693 umgestaltete Raum, zur Aufnahme 
des Gnadenbildes bestimmt, enthält Deckenstuck und -fresken nach Motiven der 
Laurentanischen Litanei. Das ofterwähnte Gnadenbild ist Zentrum eines Altars, 
den 1751—52 der Stadtamhofer Bildhauer Johann Baptist Dirr dafür geschaffen 
hatte 1 4 8. Es wird präsentiert und verehrt von dem heiligen Stifterpaar Heinrich 
und Kunigunde, dem der Besitz des Bildes zu verdanken ist. 
Selbst am Ort der unmittelbaren Verehrung des Gnadenbildes bleibt also der 
Gedanke der Stiftung, der Verweis auf die historische Dimension von Bild und 
Kirche nicht ausgeklammert. Die drei dominierenden Themen der Ikonologie 
der Alten Kapelle, Taufaspekt, Stiftungsakt und Marienpatronat, die sich im 
Kircheninneren großartig entfalten, werden dem Besucher schon vor Betreten 
desselben nahegebracht. Trotz ihrer eigenständigen Funktion, besonders im Falle 
der Gnadenkapelle, bieten die Vorräume bereits Einstimmung und Vorbereitung 
auf das Sinngefüge des eigentlichen Kirchenraums. 
Schluß 
Gründe und ikonologischer Sinn der Umgestaltung des 18. Jahrhunderts 
Bevor nach den inneren Gründen für die tiefgehende Umgestaltung des 18. 
Jahrhunderts, die besonders das Einziehen einer reichen Bildwelt in den Innen-
raum zur Folge hatte, gefragt werden soll, seien kurz noch einmal die wesent-
lichen Punkte des Umbauprogramms zusammengefaßt. 
Der Außenbau blieb weitgehend unverändert; seine monumentale, mittelalter-
liche Gestalt beherrscht die Südseite des vorgelagerten Platzes. Die Errichtung 
einer Umfassungsmauer verstärkte den aus der Form des Gebäudes resultierenden 
Eindruck der Abgeschlossenheit. Zweifellos sollte dadurch ebenso wie durch die 
Übernahme mittelalterlicher Spolien in den neuen Portalbau die ehrwürdige Ver-
gangenheit der Stiftskirche dokumentiert werden. Portal sowie die dahinter 
gelegene Taufkapelle (ehem. Rupertus-Kapelle) vermitteln die legendäre Tradi-
tion, nach der der hl. Rupert die Keimzelle der Alten Kapelle aus einem Heiden-
1 4 5 KDB, 43. 
1 4 6 KDB, 30. 
1 4 7 KDB, 42; das Thema des Gemäldes und sein ungewöhnlicher Anbringungsort 
hängen vielleicht mit der Funktion der Jakobskapelle im 16. Jh. als Begräbniskap. zu-
zammen (s. Schmid, Geschichte, 180). 
1 4 8 KDB, 179 f.; Kastenamts-Rechnung 1752, 71 r, nennt als Datum des Accords mit 
Dirr den 4.12.1750 und als Bezahlung 175 fl. Ansicht der Kapelle mit dem Altar des 
19. Jhs.: Mayer, 190. 
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tempel in eine Marienkapelle umgewandelt und darin den Bayernherzog Theodo 
getauft habe, die Alte Kapelle mithin die erste Taufkirche Bayerns sei. Der Ein-
gang von der Südseite verweist dagegen auf die Titelheilige und das heilige 
Kaiserpaar, dem das Stift Wiederbegründung und den wertvollsten Kultgegen-
stand verdankt. 
Das Innere ist der Verherrlichung Mariens und des Stifterpaares gewidmet. 
Im Fresko der Vierung erscheint Maria als Himmelskönigin, verehrt von den 
Heiligen der Alten Kapelle. Sie ist die zentrale Gestalt des Hochaltars, Heinrich 
und Kunigunde sind ihr als Altarfiguren zugeordnet. Leben und Legende des 
Kaiserpaares werden mit größter Ausführlichkeit erzählt; dies erfolgt auf ver-
schiedensten Ebenen, in historischem, legendenhaftem und eschatologischem Zu-
sammenhang. Besonderer Wert ist hierbei auf konkrete, geschichtliche Beziehun-
gen des Herrscherpaares zur Alten Kapelle gelegt, welche sich nach Möglichkeit 
noch durch authentische Beweisstücke (Gnadenbild, Becher) belegen lassen. Kos-
mologische und ethische Darstellungen im Chor stellen das spezielle Programm 
in einen allgemeingültigen Rahmen, ohne jedoch dabei auf programmspezifische 
Verweise und Interpretationen zu verzichten. 
Die Verherrlichung Mariens als der Patronin der Kirche bedarf zunächst keiner 
besonderen Erläuterung; seit jeher stand der Titelheilige einer Kirche neben 
Christus im Mittelpunkt des Bildprogramms. Barock und Rokoko gelangten 
hierbei zu besonders reichhaltigen Darstellungsformen und effektvollen Lösun-
gen. Maria nahm in diesem Zusammenhang seit dem hohen Mittelalter als die 
am meisten verehrte Heilige ohnehin eine Sonderstellung ein. Zudem hatte die 
Alte Kapelle durch die Auszeichnung einer „authentischen" Darstellung der 
Gottesmutter besondere Veranlassung, deren Kult und Verehrung, auch durch 
künstlerische Mittel, zu pflegen. Darüberhinaus hatte das Stiftskapitel aber um 
die Jahrhundertmitte offenbar außergewöhnliches Interesse, die Marienvereh-
rung zu fördern 1 4 9 ; so wurde 1747 in St. Kassian, der Stiftspfarrkirche, die 
Wallfahrt zur Schönen Maria wieder belebt, als man das alte Gnadenbild auf-
gefunden zu haben glaubte, und die Marienthematik in das Freskenprogramm 
der Kirche miteinbezogen 1 5 °. Unmittelbar darauf gab man dann den prächtigen 
Altar für die Gnadenkapelle der Stiftskirche in Auftrag. 
Die starke Betonung der Gründungslegende und des Stiftungsaktes durch 
historisch greifbare Personen ist für die Zeit um 1750 zunächst ebenfalls nicht 
ungewöhnlich. Zahllose zeitgenössische Beispiele in Neu- und Umbauten machen 
die Definition der Kirche als zugleich historischen und heilsgeschichtlichen Ort 
zur Regel 1 5 1 . Im Fall der Alten Kapelle wird dieses Verfahren besonders legi-
timiert durch den glücklichen und seltenen Umstand, daß die historischen Stifter-
persönlichkeiten gleichzeitig verehrungswürdige Heilige sind. 
Auffällig bleibt jedoch die außergewöhnliche Häufung von Heinrich und 
Kunigunden-Darstellungen, welche das übliche Maß der Stifterverehrung (be-
sonders auch im Vergleich zu Bamberg im 17./18. Jahrhundert!) weit übersteigt. 
Hierbei dürften wohl noch andere als nur dankbare und pietätvolle Gefühle eine 
Rolle gespielt haben. Zu fragen bleibt außerdem, welche Gründe das Stift be-
wogen haben, zu dieser Zeit eine Erneuerung der Kirche vorzunehmen. Sicher ist 
u$ Diesen Gedanken verdanke ich Msgr. Dr. Paul Mai. 
150 Vgl. Hubel, „Die Schöne Maria", 206 f. 
ist Bauer, Ikonol. Stil, 234 ff. 
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die allgemeine Baubegeisterung des hohen Rokoko nicht allein dafür verant-
wortlich zu machen. 
Zunächst haben wohl praktische Erwägungen eine Rolle gespielt. Die Kanoni-
ker waren mit dem Aussehen ihrer Kirche selbst unzufrieden. 1722 wird die 
Kirche in einer Stiftsurkunde „altvaterisch" genannt; der Chor war mit Aus-
stattungsgegenständen überfüllt, Altäre und Tabulat schadhaft152. Einer not-
wendigen und kostspieligen Restaurierung zog man also gleich eine völlige Moder-
nisierung vor. 
Das Unbehagen des Stiftskapitels an seiner „altvaterischen" Kirche mag auch 
aus einer gewissen Konkurrenzsituation zu den übrigen Regensburger Stiften und 
Klöstern resultieren. Im 17. Jahrhundert war in unmittelbarer Nähe der Alten 
Kapelle die Barockkirche der Karmeliter erbaut worden. 1715 erhielt die Jesuiten-
kirche Gewölbe und Stuck sowie Fresken von C D . Asam. Gegen 1730 wurde 
die bereits im 17. Jahrhundert eingewölbte Kirche von Niedermünster stuckiert 
und die Augustinerkirche erfuhr 1731 eine Umgestaltung, ebenfalls durch C D . 
Asam. 1731—33 erfolgte durch die Brüder Asam die bedeutsame Erneuerung 
des Innenraums von St. Emmeram und schließlich planten auch die Dominikane-
rinnen von H l . Kreuz eine Modernisierung, welche 1751 in Angriff genommen 
wurde 1 5 3 . Die Alte Kapelle war neben St. Jakob und Obermünster somit die 
einzige unter den bedeutenderen Kloster- und Stiftskirchen in Regensburg, die 
sich noch kein barockes oder Rokokokleid übergestreift hatte. 
Für den tatkräftigen Dekan Johann Michael Franz Velhorn war daher sofort 
nach seiner Wahl 1746 Anlaß gegeben, die Erneuerung der Stiftskirche zu be-
treiben. Zwar schweigen die Protokollbücher über die ausschlaggebenden Motive 
zum Umbau, doch waren für die rasche Entscheidung des Kapitels sicher auch 
zwei Jahrtage von Bedeutung: 1746, im Wahljahr Velhorns, jährte sich zum 
600. Mal die Heiligsprechung Kaiser Heinrichs 1 5 4 und 1752, als die Neuge-
staltung bis auf den Chor schon nahezu vollendet war, konnte man den 750. Jah-
restag der Erneuerung von Kirche und Stift durch Heinrich begehen! Die Feier 
von Säkularjubiläen war für das 18. Jahrhundert ja stets ein willkommener 
Anlaß zu Kirchenneu- oder Umbauten 1 5 5. Diese in der Literatur bisher nicht 
berücksichtigten Daten waren den historisch sehr interessierten Stiftskanonikern 
mit Sicherheit bekannt und stellten für ihre Erneuerungsabsichten eine wesent-
liche Entscheidungshilfe dar. Nicht zuletzt boten Jubiläen und künsterlische 
Neugestaltung der Kirche aber auch die günstige Gelegenheit, in einer für das 
Stift schwierigen politischen Situation das eigene Selbstverständnis zu demon-
strieren und überkommene Rechte zu verteidigen. 
In der Tat war die Lage des Stiftes durch schwierige rechtliche Verhältnisse 
gekennzeichnet, die es zu einem Fremdkörper im klerikalen Regensburg stempel-
ten. Wie bekannt, hatte Heinrich II. seiner Pfalzkapelle zusammen mit den 
Damenstiften Ober- und Niedermünster 1002 königliche Freiheit erteilt; wäh-
rend die adeligen Damenstifte die Reichsunmittelbarkeit bis zu ihrer Aufhebung 
in der Säkularisation bewahren konnten, gelangte die Alte Kapelle schon wenige 
Jahre später durch die Schenkung Heinrichs vom 1. Juni 1009 unter die Hoheit 
152 Schmid, Geschichte, 248. 
153 S. zu den einzelnen Kirchen die Artikel in KDB, 22, I—III. 
154 Hinweis Prof. Dr. J. Traeger. 
155 Rupprecht, Rokokokirche; Bauer, Ikonol. Stil, 235. 
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des Bischofs von Bamberg 1 5 C . Die Besitzungen des Stiftes in Regensburg wur-
den somit de jure bambergisches Territorium. Zwar war, wie die Interventionen 
mehrerer Päpste zugunsten des Stiftes beweisen, die freie Wahl des Propstes dem 
Kapitel nicht benommen worden, doch waren, von wenigen Ausnahmen abge-
sehen, im Mittelalter und seit 1565 wieder sämtliche Pröpste Bamberger Dom-
herren 1 5 7 D i e Geschichte des Stiftes ist daher geprägt von ständigen Streitig-
keiten zwischen dem Kapitel und dem Bischof von Bamberg, die Besetzung der 
Propststelle betreffend. Der Streit wurde schließlich 1604 über den Kopf des 
Kapitels hinweg durch einen Vertrag zwischen den Bischöfen von Bamberg und 
Regensburg beigelegt, welcher dem Bamberger das Recht der Präsentation eines 
Propstes zusprach, dem Regensburger aber das Investiturrecht (welches vordem 
dem Kapitel zustand) und darüberhinaus noch ein dem Bamberger Bischof gehö-
rendes Haus in Regensburg einbrachte. Damit war das Kollegiatstift zusätzlich in 
die Abhängigkeit des Bischofs von Regensburg geraten. 
Für das Selbstbewußtsein des Stiftes mußte der sukzessive Entzug von Rechten 
und das, zumindest de jure bestehende, mehrfache Abhängigkeitsverhältnis 
schmerzlich sein. Tatsächlich verwaltete sich das Stift unter Leitung eines Dekans 
weitgehend autonom, zumal die Pröpste aus Bamberg nicht in Regensburg resi-
dierten; selbst Investitur und Installation derselben wurden jeweils nur durch 
einen Prokurator vorgenommen. An Befugnissen waren dem Propst nur noch die 
Kollation eines Benefiziums in der Stiftskirche, einer Pfarrei und der Scholasterie 
verblieben, doch jeweils nach Präsentation des Kapitels. Die Diskrepanz zwischen 
faktischer Autonomie in Vermögens- und Verwaltungsangelegenheiten und nomi-
naler Abhängigkeit der Stiftsführung mußte für das Kapitel vor allem deshalb 
unangenehm sein, weil gerade mit letzterem Punkt das Ansehen des Stiftes in 
der Öffentlichkeit eng zusammenhing. Während der Bischof und die Äbtissinnen 
von Ober- und Niedermünster dem Reichsfürstenstand angehörten, während 
auch St. Emmeram durch Abt Anselm Godin 1732 die Reichsfürstenwürde wieder-
erlangt hatte 1 5 8, mußte das Kollegiatstift zur Alten Kapelle, das sich einer 
mindestens ebenso großen Vergangenheit rühmen konnte wie die genannten 
Institutionen, in Protokollfragen stets zurückstecken 1 5 9 . 
Der Unmut des Kapitels mußte in Empörung umschlagen, als von Seiten des 
Regensburger Hochstifts ein Vorstoß unternommen wurde, der das Stift auch 
noch eines traditionell geführten Titels berauben sollte. Wegen der Bedeutung 
dieses bisher unbekannten Vorgangs sei der Wortlaut des Protokolleintrags der 
Kapitelsitzung vom 5. April 1757 zitiert 1 0 °: 
„Auf ein von hiesig hochfrt. Hofrhat ddo 17te Martij et Praes. 2 t e april alhero er-
lassenes Rescript, und darinen platterdings enthaltenen insinuation, daß man von 
dortaus dißortigen Stift den titl Kayserl. Collegiat Stift, als Sr. Drtl. Eminenz und dem 
Hochstift alzunachtheilig keiner Dings mitseyn, sondern das tho Kayserl. nit nur in 
teutschen, sondern auch lateinischen actis durchstreichen lassen werde, ist concludirt 
worden, um abänderung diser resolution eine in gezimenden terminis Nachdruckhsame 
156 Schmid, Geschichte, 12 ff. 
isr Vgl. die Reihenfolge der Pröpste bei Schmid, Geschichte, 74 ff. 
158 Mausoleum, 576, 581 f. 
i5fl Vgl. z. B. die wertende Reihenfolge bei Paricius, der neben Dom, St. Emmeram, 
Niedermünster, Obermünster auch noch das Schottenkloster St. Jakob vor der Alten 
Kapelle anführt. 
i» Kapetular-Protokolle 1754—58, 5.4.1757, 144 r. 
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Vorstellung dißortiger Super abundatißime fundirte mehr hundert jähriger poßeßione 
vel quasi huius competentis tituli zu überreichen, und entzwischen wider solche Neuerung 
dißfahlige Jura protestando zu Verwahren, mit dem anhang, daß man in widrigen com-
petente loco sich zubeschweren, worvon man sich doch entübriget zu seyn sehnlichst 
wünschete, aus obhabenden theuren Pflichten nit entstehen kunte." 
Der Beisatz am Rande des Eintrags: „Titulatur tho Kayserl. Stift von Seiten 
Hochstift Neuerlich angefochten" macht deutlich, daß ein ähnliches Vorgehen 
des Konsitoriums gegen das Kollegiatstift bereits mindestens einmal erfolgt sein 
mußte. 
Die erneute harte Reaktion des Stiftes auf ein geringfügiges Einlenken des 
Hochstifts läßt erkennen, wie sehr sich das Kapitel in seinem Lebensnerv getrof-
fen sah und bereit war, sich dagegen zu verwahren. Eintrag vom 1. Juli 1757 1 6 1 : 
„Auf daß anheunt praes. hiesig Hochfrt. Hofrhats reskript ddo 18. Junij, daß das 
Stift des titl Kayserl. in privatis sich bedienen können in actis publicis aber mit ab-
änderung Tho Imperialis in Tho caesarea, oder Insignis Collegiata a S. Henrico Im-
peratore fundata, fiat ulteriora remonstrae, et petitum, secundü antiquißimam 
poßeßionem, aus welcher so schlecht wegs sich vertreiben zulassen eine Ursach nicht 
einer, anderseits aber denen ante et Succeßoribus dan disen Kayserl. Stift zum ewigen 
nach Klang, und Prostitution auch dem Heil. Stifter zur Schmach gereichete." 
Der letzte Halbsatz läßt erkennen, worauf vor allem das Stift sein Selbst-
verständnis und seine Widerstandskraft baute. Auch ein weitergehender Kom-
promißvorschlag des Hochstifts fand keine Zustimmung. Eintrag vom 27. Au-
gust 1757 1 6 2 : 
„Nachdeme ein alhiesig Hochlob. Hofrhat sich geäusseret, wie derselbe nicht mehr 
entgegen seyn wolle, dem Stift das praedicat Kayserl. in denen rescriptis zugeben, je-
doch so, daß man in Sensu latino das Wort to Imperialis nicht gebrauchen mögte, als 
wurde concludirt, eine Vorstellung weiters zu Verfassen, daß aus dem nehml.en Justiz 
Eyfer auch dises praedicat um so weniger nicht difficultiret werden mögte, jemehr das 
Praedicat To Imperialis eben so Uralt als das Kayserl. dißorts hergebracht und ge-
druckhter beygebracht werden kunte, daß sich auch andere Collegiatae in facie 
Ecclesiarum cathedralium dises Worts To Imperialis bedienen thuen." 
Zu einer Beilegung der Streitigkeiten kam es vorderhand nicht. Das ganze 
folgende Jahr ist das Kapitel bemüht, Verstöße im Zusammenhang mit dem 
Gebrauch seiner Titulatur zu ahnden. So mahnt es einen Notar, der in einem 
Schriftsatz das Prädikat „Kaiserlich" vergessen oder mit Absicht weggelassen 
hatte, und ruft ihn zur Pflicht 1 C 3 . Da die Konsistorialkanzlei in ihren Schreiben 
das Prädikat fortgesetzt außeracht läßt, wird beschlossen, eine Delegation zum 
Regensburger Weihbischof (zu dem Zeitpunkt Johann Franz Frh. v. Stingel-
heim), der bei der ständigen Abwesenheit des Fürstbischofs dessen Amtsgeschäfte 
wahrnahm, zu entsenden, um dagegen zu protestieren; im Falle der Erfolglosig-
keit dieser Mission müsse man einen Prozeß anstrengen164. Die Delegation weiß 
zu berichten, daß der Weihbischof vom Gegenstand der Beschwerde bisher keine 
Kenntnis gehabt habe; er wolle sich danach erkundigen und sich der Sache an-
i6i Kapitular-Protokoll, 1.7. 1757, 154 r. 
i«2 Kapitular-Protokoll, 27. 8.1757, 160 v. 
los Kapitular-Protokoll, 9.3. 1758, 183 v. 
164 Kapitular-Protokoll, 13. 10. 1758, 206 v. 
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nehmen, da er Neuerungen ansonsten nicht zugetan sei 1 6 5 . Offensichtlich war 
diese Bemühung von Erfolg gekrönt, da in den folgenden Jahren dieses Problem 
in den Kapitularprotokollen nicht mehr auftaucht. 
Die Gründe für das rüde Vorgehen des Hochstifts gehen aus den Protokollen 
nicht hervor; es wird lediglich festgehalten, daß der Titel „Kayserl. Collegiat 
Stift" „als Sr. Drtl. Eminenz und dem Hochstift alzunachtheilig" empfunden 
werde. Möglicherweise hängt dieses allergische Verhalten mit der Person des 
Fürstbischofs von Regensburg, Johann Theodor, Herzog in Bayern, zugleich 
Bischof von Freising und Lüttich, zusammen1 6 6. Es ist denkbar, daß der Sohn 
des bayerischen Kurfürsten Max Emanuel, dessen Wahl zum Bischof von Regens-
burg 1719 auf erheblichen Widerstand von Seiten Kaiser Karls V I . gestoßen 
war, Aversionen gegen das habsburgische Kaiserhaus hegte. Diese mögen sich 
nach dem kurzen und unglücklichen Kaisertum seines Bruders Karl Albrecht und 
dem Ausgang des österreichischen Erbfolgekrieges noch verstärkt und sich auch 
gegen das der Bischofskirche benachbarte Stift, das den Titel „Kaiserlich" im 
Namen führte, gerichtet haben. Zudem war Johann Theodor 1746 Kardinal 
geworden, 1748 dagegen hatte sich der Kaiserliche Prinzipalkommissar, Alexan-
der Ferdinand von Thum und Taxis für immer in Regensburg niedergelassen167. 
Es mochte deshalb im Interesse des neuernannten Kardinals liegen, zur Steige-
rung der eigenen Bedeutung die kaiserliche Einflußsphäre in Regensburg so weit 
einzuschränken, wie dies in seiner Macht stand. Als nächster Angriffspunkt bot 
sich da der anspruchsvolle, vielleicht zu Mißverständnissen Anlaß gebende Titel 
des rechtlich wenig geschützten Stiftes; nur auf diese Weise läßt sich das sonst 
schwer verständliche „alzunachtheilig" interpretieren. 
Aus dem Dargelegten wird verständlich, daß es dem neugewählten Dekan 
Velhorn als einzige Möglichkeit erscheinen mußte, der schwierigen Situation des 
Stiftes, das von Bamberg keine Unterstützung zu erhoffen hatte, durch eine 
großangelegte künsterlische Selbstdarstellung zu begegnen, die die große Ver-
gangenheit und den einstigen Glanz des Stiftes wieder vor Augen rufen sollte. 
Es mutet deshalb wie eine programmatische Absichtserklärung an, wenn Velhorn 
ein Jahr nach seiner Wahl ein großes, skulpiertes Kaiserwappen an der Umfrie-
dung des Stiftes anbringen l äß t 1 6 8 . Der gleichzeitig eingeleitete Umbau der 
Kirche wird der politisch-historischen Selbstbesinnung des Kapitels ein anschau-
liches Äquivalent zur Seite stellen. 
Aus dieser Einsicht erklärt sich der nahezu unverändert belassene, mittelalter-
liche Baukörper der Kirche als Dokument ehrwürdiger Vergangenheit und ge-
165 Kapitular-Protokoll, 27.10.1758, 208 r. 
1 6 6 Zu Johann Theodor vgl.: J. Staber, Kirchengeschichte des Bistums Regensburg 
(1966) 153 f.; M.Weitlauff, Kardinal Johann Theodor von Bayern (1703—63) Fürst-
bischof von Regensburg, Freising und Lüttich. Ein Bischofsleben im Schatten der kur-
bayerischen Reichskirchenpolitik = Beiträge zur Geschichte des Bistums Regensburg 4, 
1970. 
1 0 7 Mausoleum, 612, 614. 
i 6 8 Das Wappen mit der Jahreszahl 1747 befindet sich heute an der kleinen Mauer, 
die entlang der Speichergasse den Chor der Stiftskirche mit der Zandtenkapelle ver-
bindet. Darüberhinaus hielt das Bemühen nach Zeichen äußerer Anerkennung an; 1783 
wurde dem Kapitel das Tragen eines Kapitelzeichens gestattet, das neben der Madonna 
die Bildnisse Heinrichs und Kunigundes zeigte! 1788 wurde eine neue Chorkleidung 
genehmigt (Schmid, Geschichte, 51). 
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schichtlichen Alters. Man wußte dabei gleichzeitig die städtebauliche Dominanz 
der Kirche zu nutzen, welche, im Gegensatz zu den übrigen Regensburger Stifts-
anlagen, die in typisch mittelalterlicher Weise inmitten von Häusergruppen ein-
gebettet lagen, schon damals als Begrenzung eines großen Platzes ihre monumen-
tale Baumasse frei entfalten konnte. Der dabei zutage tretende „anschauliche 
Charakter" des Festungsartigen, Abweisenden, blockhaft Geschlossenen, der 
durch den Bau der Umfassungsmauer noch verstärkt wurde, läßt sich somit als 
bewußt vorgetragener Ausdruck der Wehrhaftigkeit, der Selbständigkeit und 
Souveränität von Kirche und Stift deuten. Der auf der Nord-Süd-Achse gelegene 
Zugang zur Kirche mit der Abfolge von Taufdarstellungen und dem Einblick 
in die „authentische" Taufkapelle Herzog Theodos bzw. den vom hl. Rupert 
in eine Marienkapelle umgewandelten Heidentempel verweist auf die Bedeutung 
der Alten Kapelle als erster Taufkirche eines bayerischen Herrschers, stempelt 
sie also zu einer „bayerischen Lateranskapelle". Zwar ist nicht direkt auf die 
weltgeschichtlich so bedeutsame, erste Herrschertaufe im Lateransbaptisterium, 
die Taufe Konstantins durch Silvester, angespielt, doch kann man mit Bauerreiß 
vermuten, daß die beispielhafte römische Parallele auch in Regensburg bekannt 
war und unmittelbar zu dem Taufvorgang in der Alten Kapelle in Beziehung 
gesetzt werden mußte. Darüberhinaus soll der Zugang zur Kirche noch den An-
spruch untermauern, sich nicht nur an einer Stätte frühester Marienverehrung 
zu befinden, sondern überhaupt den „anvankch aller gotz häuser in Bayrn" zu 
betreten. 
Läßt sich bei den Taufdarstellungen der Rom-Bezug nur indirekt herstellen, 
so ist er bei einem anderen Themenkreis evident: der auffälligen Präsentation 
der Apostelfürsten Petrus und Paulus im Vierungsfresko und beiderseits des 
Hochaltars 1 6 9. Die beiden Apostel, legitimiert durch ihre überragende Rolle in 
Neuem Testament und Apostelgeschichte sowie als Lieblingsheilige Heinrichs und 
Kunigundes, sind aber auch als Repräsentanten Roms, der Hauptstadt der Chri-
stenheit, und des päpstlichen Machtanspruchs aufzufassen. Da das Bistum Bam-
berg bei seiner Gründung 1007 unter päpstlichen Schutz gestellt wurde und 
später die völlige Exemtion erreicht hatte 1 7 °, die Alte Kapelle aber, wie be-
kannt, dem Bamberger Bischof unterstellt war, kommt der anschauliche Hinweis 
auf die Romunmittelbarkeit des Bistums einer Hervorhebung des bevorzugten 
Status der Alten Kapelle gegenüber dem Hochstift Regensburg gleich. Die Alte 
Kapelle, die sich wiederholt des besonderen Schutzes der Päpste erfreuen konnte 
(s. o.), kann daher wie Bamberg, das überdies auch den Titel „Ecclesia Imperia-
lis" 1 7 1 führte, auf seine Unabhängigkeit und Souveränität gegenüber anderen 
Bischöfen hinweisen. Die demonstrativ erhobenen Schlüssel Petri im Vierungs-
fresko, auf welche genau das Szepter Mariens weist, erscheinen somit als Kampf-
ansage an die Anmaßung des Hochstiftes, das diese Schlüssel im Wappen führt. 
Der Romgedanke wird auch durch die Hinweise auf das Gnadenbild fort-
geführt. Vor allem betont dieses aber die außergewöhnliche Bedeutung der Alten 
Kapelle als Marienkirche, als geistlich-religiöses Zentrum, da es als „authen-
tisches" Abbild der Gottesmutter, von dem Madonnenmaler Lukas stammend, 
Reliquienhaftigkeit und somit besonderen Heilscharakter besitzt. Wird das Ori-
169 Dieser Gedanke ist Prof. Dr. J. Traeger zu verdanken, 
no E. Frh. v. Guttenberg: Das Bistum Bamberg (1937) 37. 
171 H. Burkard: „Bamberg", in: LThK 1, 939—44, 940. 
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ginalbild zwar aus praktischen Erwägungen in einer eigenen Kapelle verwahrt, 
so bleibt es doch durch Abbilder auch im Hauptraum anschaulich, vor allem 
aber geistig präsent. 
Das Gnadenbild gibt zugleich Gelegenheit, seines Stifters zu gedenken; Kaiser 
Heinrich IL, dem man nicht nur den Besitz dieses kostbaren Kultgegenstandes 
verdankt, sondern gemeinsam mit seiner Gemahlin auch als Wiedererbauer der 
Kirche und Reorganisator des Kollegiatstiftes verehrt, wird nun durch umfang-
reiche Bildzyklen in derart betonter und eindringlicher Weise gefeiert, daß er 
mit Kunigunde als das eigentliche ikonologische Zentrum des ganzen Kirchen-
raums erscheint. Das Kaiserpaar wird umfassend charakterisiert durch seine 
herrscherlichen Leistungen, die bewiesenen menschlichen Tugenden, seine persön-
liche Heiligkeit und die besondere göttliche Auserwähltheit, die sich wiederholt 
manifestiert hat. Die Bedeutung Heinrichs und Kunigundes wird dadurch derart 
gesteigert, daß sie, legitimiert durch ihre doppelte Autorität als exemplarisches 
christliches Herrscherpaar und Heilige, als Assistenzfiguren in unmittelbare 
Beziehung zur Madonna auf dem Hochaltar treten können. 
Diese Bedeutung teilt sich aber auch dem Kirchenbau selbst mit, der auf vielen 
Darstellungen dem Kaiserpaar als dessen wesentlichste stifterische Leistung in 
Modellform beigegeben ist — und zwar in seiner zeitgenössischen, modernisierten 
Form, welche somit als die angestrebte und glückliche Vollendung des kaiser-
lichen Stiftungsaktes erscheint. Die Existenz der Alten Kapelle erweist sich als 
Willenserfüllung ihrer heiligen, kaiserlichen Stifter und ist daher, gleich diesen, 
sakrosankt. Der Kirchenraum transzendiert gleichsam zur bildhaften Vergegen-
wärtigung des hohen und frommen Geistes, aus dem er seinen Ursprung genom-
men hat. Als Verwirklichung des kaiserlichen Stiftungswillens teilt sich dem 
Bau dabei Autorität und Heiligkeit seiner Urheber unmittelbar mit. Die Kirche 
interpretiert sich somit wesenhaft als „kaiserlich"; sie ist selbst anschauliche, 
gestaltete Apologie dieses Prädikats, die jeden Versuch, ihr dasselbe streitig zu 
machen, von vornherein zunichte macht. 
Es bleibt vielleicht noch zu fragen, weshalb das Programm des 18. Jahrhun-
derts ausschließlich Heinrich und Kunigunde als Stifter feierte, während doch, 
wie oben erwähnt, auch Karl d. Gr., ebenfalls ein heiliger Kaiser, als Förderer 
verehrt wurde. Gegen eine Berücksichtigung Karls sprach wohl, daß dessen Kult 
nicht unumstritten war und vor allem in Regensburg nicht eingeführt 1 7 2; da-
gegen hatte hier die Verehrung Heinrichs und Kunigundes, auch außerhalb der 
Alten Kapelle, Tradition 1 7 3 . Der volkstümliche Status des heiligen Paares war 
bei Heinrich und Kunigunde darüberhinaus ein Vorzug, den Karl als Einzel-
heiliger missen mußte. Vor allem aber dürfte für die historisch denkenden Stifts-
kanoniker ausschlaggebend gewesen sein, daß sich für die Beziehung Karls d. Gr. 
zum Stift weit weniger konkrete, geschichtliche Belege beibringen ließen, als dies 
bei dem Kaiserpaar der Fall war; gerade die von Heinrich stammenden Beweis-
stücke boten ja wesentliche Themen für das Bildprogramm. 
Vgl. Klauser, 54 f. 
1 7 3 Vgl. den Rupertus-Altar im Dom aus dem 14. Jh., der an den Ecken des Baldachins 
die Statuetten Heinrichs und Kunigundes trägt; ferner die Seitenaltäre in Bruckdorf, 
HL Kreuz (unbekannter Provenienz), wohl von S.Sorg, die Heinrich und Kunigunde 
als knieende Anbetungsfiguren zeigen, K. Gröber, Die Plastik in der Oberpfalz, in: 
Alte Kunst in Bayern (1924) Abb. S.87: Kunigunde. 
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Die Umgestaltung der Alten Kapelle in der Mitte des 18. Jahrhunderts stellt 
nicht nur eine künstlerisch geglückte Lösung dar, in der mittelalterlicher Raum 
und Dekoration des Rokoko eine harmonische Verbindung eingegangen sind, 
sondern hat nach dem Willen der Bauherren auch entscheidend die Bedeutungs-
struktur der Kirche verändert. Nicht nur das ästhetische Erscheinungsbild des 
Raumes hat sich gewandelt; das Gebäude ist durch den Einzug einer reichen Bild-
welt aber auch nicht allein zum Träger neuer Inhalte geworden. Das Bauwerk hat 
sich vielmehr in der unauflöslichen Wechselbeziehung von Gestalt und Gehalt zu 
etwas qualitativ Andersartigem entwickelt, es hat eine prinzipielle Neuwertung 
erfahren. In vielschichtiger Überlagerung ihrer Existenzformen ist die Kirche 
mittelalterliches Gotteshaus und moderner Sakralraum im Zeitgeschmack, aber 
auch ein „Denkmal" ihrer historischen Bedeutung; sie ist Stätte des Glaubens, 
Heimstatt der Marienverehrung und zugleich Ort politischer Propaganda. Neben 
ihrer religiösen Funktion dient sie der Repräsentation und Selbstdarstellung 
des Stiftskapitels, in ihr manifestiert sich das Selbstbewußtsein ihrer Priester-
schaft. 
Außer der analysierten Bildwelt trugen zur Realisation dieses Zieles auch 
die Komponenten der Umgestaltung bei, die sich ikonographischer Bestimmung 
entziehen: Helle und Farbigkeit des Raumes, der Glanz des Goldes, die sprühende 
Lebendigkeit des Stucks, Vasen, Wolken, Putten, die Formenvielfalt von Altären, 
Orgel und Gestühl erzeugen einen Eindruck von Fülle, Reichtum und Pracht, 
der sich dem Eintretenden unmittelbar mitteilt. Die beabsichtigte Wirkung stellt 
sich somit schon beim ersten, spontanen Erfassen des Raums ein, dem eine Sinn-
erschließung noch gar nicht möglich ist, und sie erreicht auch den Betrachter, der 
historisch und ikonographisch nicht vorgebildet ist. Die künstlerische Realisation 
des Programms — nicht Gegenstand dieser Untersuchung, deren Bedeutung aber 
auch innerhalb der vorgenommenen Eingrenzung des Themas nicht übersehen 
werden darf — erweist so im Sinne der Forderung nach adäquater Entsprechung 
von Form und Inhalt ihre ikonologische Dimension; wie umgekehrt erst ein der-
artiger thematischer Anspruch die — trotz des langen Zeitraums und der Betei-
ligung zahlreicher verschiedenartiger Künstler — einheitliche Verwirklichung 
des „Gesamtkunstwerks" Alte Kapelle ermöglichen konnte. 
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